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FERRUCCIO  BUSONI 

ZWEI  AUT  OBIOGRAPHISCHE  FRAGMENTE 
MITGETEILT  VON  FRIEDRICH  SCHNAPP-BERLIN 

Ferruccio  Busoni  hat  sich  wiederholt  mit  dem  Gedanken  getragen,  sein  Leben  zu  beschreiben. 
In  seinem  NachlaB  fanden  sich  mehrere  Blatter  mit  biographischen  Aufzeichnungen  — 
Blatter,  die  zum  Teil  nicht  anderes  als  Stichworte,  zum  Teil  aber  zusammenhangende  Dar- 
stellungen  enthalten. 

Indessen  bilden  auch  diese  weiter  ausgefuhrten  Aufzeichnungen  —  es  sind  deren  zwei  vor- 
handen  —  nur  Fragmente ;  beide  reichen  nur  bis  zur  Ankunft  des  neunjahrigen  Knaben  in 
Wien,  im  Herbst  1875. 

Trotzdem  erscheinen  sie  so  bedeutsam,  ganz  abgesehen  von  ihrem  >>authentischen  Wert«, 
den  Busoni  selbst  scherzend  hervorhebt,  dafl  sie  wohl  verdienen,  den  Freunden  und  Verehrern 
des  Meisters  an  dieser  Stelle  zum  ersten  Male  mitgeteilt  zu  werden. 

Mit  aufrichtiger  Freude  habe  ich  mich  der  ehrenvollen  Aufgabe  unterzogen,  die  beiden  auto- 
biographien  Skizzen  herauszugeben  und  das  zweite  dieser  Fragmente,  das  der  Meister  in 
italienischer  Sprache  niedergeschrieben  hat,  ins  Deutsche  zu  iibertragen.  Ich  danke  Frau  Gerda 
Busoni,  die  mir  die  Herausgabe  anvertraut  hat,  in  herzlicher  Ergebenheit  fiir  einen  solchen  Be- 
weis  ihres  schonen  Vertrauens.  Friedrich  Schnapp 

I. 

Ich  wurde  am  1.  April  1866  in  Empoli,  einer  kleinen  bei  Florenz  liegenden 
Stadt,  von  einem  Musikerpaar  geboren.  Die  Mutter  war  eine  in  kleinerem 
Kreise  sehr  geschatzte  und,  wie  ich  urteilen  kann,  begabte  Pianistin,  mit 
Namen  Anna  Weifi.  Sie  stammte  vaterlicherseits  von  Deutschen,  miitter- 
licherseits  jedoch  von  Italienern  ab.  Mein  Vater  ist  ganz  reiner  italienischer 
Abstammung;  die  Wurzeln  seines  Stammbaumes  sollen  jedoch  in  Corsica 
liegen.  Meine  Mutter  spielte  vor  meiner  Geburt  viel  6ffentlich  und  mit  Er- 
folg,  zuletzt  —  acht  Tage  vor  meinem  Erscheinen  —  in  Rom,  wo  sie  auch 
im  Hause  Liszts  sich  hatte  horen  lassen.  Mein  Vater  war  Clarinettblaser ; 
er  behandelte  sein  Instrument  auf  besondere,  solistische  Weise;  bald  von 
der  Geige,  bald  vom  italienischen  Gesange  ausgehend.  Er  verschmahte  sein 
Lebenlang  eine  Orchesterstellung,  halb  aus  Stolz,  halb  weil  er  ein  Natur- 
kunstler  war,  der  mehr  aus  Instinkt  heraus  arbeitete  und  dem  sogar  Vom- 
blattlesen  und  Takteintheilung  einige  Schwierigkeiten  bereiteten.  Meine  Mutter 
war  dagegen  correkt  geschult,  und  ihr  Spiel  gehorte  in  die  Reihe  der  Thalberg- 
schen  Art;  sehr  gelaufig,  etwas  salonmaBig  und  clavieristisch  in  reinstem 
Sinne. 

Schon  von  meinem  siebenten  Jahre  an  begannen  die  Eltern  ihr  ganzes  Inter- 
esse  auf  mich  zu  stellen  und  selbst  allmahlich  weniger  kiinstlerisch  zu  wirken. 
Ich  spielte  mit  7V2 Jahren  6ffentlich,  mit  acht  Jahren  bereits  das  C  moll  Concert 
vonMozart,  sehrprazisundmitfeinenDetails,  und  ein  Jahr  spater  konzertierte 
ich  in  Wien,  wo  ich  einiges  Aufsehen  erregte.  [bricht  ab] 
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Die  vorstehende  Skizze,  auf  einem  Briefbogen  des  »Frankfurter  Hofs«  in  Frankfurt  a.  M. 
geschrieben  muB  der  Schrift  nach  etwa  aus  den  Jahren  1905— 1908  stammen.  —  Zu  ihrer 
Erlauterung  sei  gesagt,  daB  sich  das  Programm  des  ersten  Auftretens  des  »Giovanetto 
settenne  Ferruccio  Weiss-Busoni  <<  —  in  der  Sala  Schiller  zu  Triest  —  noch  erhalten  hat. 
(Siehe  die  photographische  Wiedergabe  unter  den  Beilagen  dieses  Heftes.)  —  Die  sechste 
Nummer  des  Konzertes  war  offenbar  eine  eigene  Komposition  der  Mutter ;  wahrend  unter  dem 
mysteriosen  Autor  des  letzten  Stiickes  »Hallivoda«  der  gute  alte  J.  W.  Kalliwoda  zu  ver- 
stehen  ist.  —  Nach  den  Kritiken  erntete  der  kleine  Busoni  groBen  Erfolg,  so  daB  er  sogar 
iiber  ein  aufgegebenes  Thema  improvisieren  muBte. 

Das  c-moll-Konzert  von  Mozart,  von  dem  Busoni  in  dieser  biographischen  Skizze  spricht, 
spielte  der  junge  Meister  am  18.  Mai  1875  in  der  Sala  Schiller  zu  Triest  unter  Direktion  seines 
Vaters,  wahrend  sein  erstes  Auftreten  in  Wien  am  8.  Februar  1876  im  Saale  B6sendorfer 
stattfand.  (Siehe  die  Photographie  des  Programms  unter  den  Beilagen  dieses  Heftes.)  Die  fiinf 
eigenen  Kompositionen,  die  Busoni  damals  vortrug:  »Capriccio«,  »Minuetto«,  »Studio  con- 
trappuntato «,  »Invenzione«  und  »Presto<<  sind  handschriftlich  im  NachlaB  des  Meisters  noch 
erhalten.  Das  Menuett  stammt  aus  dem  Oktober  1873;  die  anderen  Stiicke  sind  im  Okto- 
ber — Dezember  1875  in  Wien  entstanden.  —  Das  Konzert,  in  dem  der  20  jahrige  Arthur  Nikisch 
als  Geiger  mitwirkte,  erregte  Sensation.  Hanslick  schrieb  dariiber  in  der  »Neuen  Freien  Presse  << 
eine  enthusiastische  Kritik. 

* 

Das  zweite,  bedeutendere  Fragment  seiner  Lebensbeschreibung  —  auf  sechs  Briefbogen  des 
>>Grand  Hotel  de  la  Ville  <<  in  Mailand  und  des  »Grand  Hotel  du  Quirinal  <<  in  Rom  geschrieben  — 
begann  Busoni  »SpaBes  halber<<  (per  ischerzo),  wie  er  selbst  sagt,  im  Februar  1909  in  Mailand. 
Er  beendete  es  Anfang  Marz  desselben  Jahres  in  Rom.  Das  Original  ist  in  italienischer  Sprache 
abgefaBt. 

Busoni  sandte  zunachst  die  drei  ersten  Bogen  dieser  Autobiographie  am  1.  Marz  1909  aus 
Rom  an  seinen  Freund,  Emilio  Amoletti,  nach  Varese. 

II. 

[Mailand,  Februar  1909] 
Im  Alter  von  fast  43  Jahren  und  an  ein  gewisses  Zeichen  der  Reife  in  der 
Kunst  gelangt,  sehe  ich,  wie  andere  sich  meiner  Person  mit  mehr  Sympathie 
als  historischer  Genauigkeit  zu  bemachtigen  beginnen.  Es  scheint  mir  daher 
angebracht  und  kein  eitles  Bemiihen,  wenn  ich  selbst  iiber  mein  Leben  ein 
wenig  berichte.  Sollte  dieser  Bericht  auch  keinen  andern  Wert  besitzen,  so 
hat  er  doch  den  Vorzug,  authentisch  zu  sein. 

Ich  wurde  auf  die  Namen  Ferruccio,  Dante,  Michelangelo,  Benvenuto  ge- 
tauft,  und  mein  Vater  folgte  (ohne  sie  zu  kennen)  der  Theorie  des  alten 
Shandy*),  der  dem  Namen  einen  EinfluB  auf  die  Tiichtigkeit  seines  Tragers 
zuschrieb.  Eine  schwere  Verantwortung,  die  ich  mir  erleichterte,  indem  ich 
die  drei  groBen  toskanischen  Kiinstler  strich  und  allein  den  Namen  Ferruccio 
beibehielt. 

Als  Kind  jedoch  schrieb  ich  mich  Ferruccio  Benvenuto,  und  mein  Vater, 
Sucher  nach  leichtem  Ruhm,  fiigte  zu  Busoni  den  Familiennamen  meiner 

*)  »Tristram  Shandyo  von  Laurence  Sterne.  ■ —  Der  ungliickliche  Vater  Shandy  hatte  viele  gelehrte 
Forschungen  nach  einem  Namen  fiir  seinen  erwarteten  Sohn  angestellt  und  muBte  es  erleben,  daB 
dieser  —  aus  Versehen  —  »Tristram«  genannt  wurde :  Tristram,  der  traurigste  und  unseligste  Name, 
den  es  nach  Ansicht  des  gebildeten  Vaters  geben  konnte.  —  Wundervoll  und  uniibertrefflich  erscheint 
mir  Ugo  Foscoles  —  mit  einem  Kommentar  versehene  —  Ubersetzung  von  Sternes  zweitem  Werke 
der  oSentimentalen  Reise«. 
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Mutter  hinzu,  die  sich  als  Anna  WeiB  einen  guten  Ruf  als  Pianistin  erworben 
hatte. 

Auch  mein  Vater  erfreute  sich  zu  einer  bestimmten  Zeit  mancherorts  einer 
kleinen  Beriihmtheit  als  Klarinettspieler ;  er  dachte,  daB  fiir  seinen  Sohn 
mit  jenen  vier  tonenden  Namen  und  dem  Zauber,  den  die  Kombination 
WeiB-Busoni  ausiibte,  gut  vorgesorgt  sei. 

Diese  WeiB-Busonis  waren  in  voller  Konzerttatigkeit  begriffen,  als  meine 
Geburt  sich  dringend  ankiindigte,  und  noch  acht  Tage  vor  diesem  Ereignis 
trat  meine  Mutter  in  Rom  vor  die  Offentlichkeit,  wobei  diesmal  Publikum 
und  Kiinstler  geehrt  wurden  durch  die  glanzende  Anwesenheit  Franz  Liszts. 
Das  nahe  Bevorstehen  des  genealogischen  Ereignisses  veranlaBte  meinen 
Vater,  nach  Empoli,  seinem  Geburtsort,  zuruckzukehren,  wo  ich  —  umgeben 
von  einer  groBen  Verwandtenschar  —  nach  geradezu  verzweifelten  Schwierig- 
keiten  das  Tageslicht  erblickte.  Es  war  an  einem  Ostersonntag,  dem 
i.  April  1866. 


[Rom,  Februar  1909] 
Empoli  —  zwischen  Florenz  und  Pisa  gelegen  —  wird  von  den  Fremden 
gemieden  und  ist  daher  jungiraulich  geblieben  in  seiner  toskanischen  Kultur. 
Es  macht  sich  zuerst  dem  Geruch  aufdringlich  bemerkbar  durch  die  Aus- 
diinstungen  seiner  Lohgerbereien  und  der  Ziindholzfabriken ;  dem  Auge 
dagegen  —  wenigstens  zur  Zeit  meiner  Geburt  —  in  negativer  Weise  durch 
das  Fehlen  einer  Gasbeleuchtung. 

Mehr  handeltreibend  und  industriell  geblieben,  bietet  Empoli  nur  wenige 
Zeugnisse  der  toskanischen  Kunst  dar.  Die  Piazza  zeigt  die  Fassade  einer 
Kirche  »von  reinstem  Stil«  und  ohne  jeden  Schwung.  Davor  befindet  sich 
ein  Brunnen,  mit  vier  Marmor-Lowen  geziert:  zwei  davon,  versichert  man, 
seien  von  einem  beriihmten  Kiinstler ;  im  iibrigen  iiberlaBt  man  dem  Kunst- 
studierenden  oder  dem  Liebhaber  die  Sorge,  zu  entscheiden,  welchem  Paar 
dieser  Vorrang  gebiihrt.  —  Etwas  auBerhalb  des  Zentrums  weitet  sich  der 
»Campaccio«,  ein  sehr  ausgedehnter,  ungepflasterter  Platz,  zum  Pferde- 
markt  bestimmt.  Und  in  einem  der  Hauschen,  die  ihn  umgeben,  kam  ich  zur 
Welt.  Bemerkenswert  war  zu  Empoli  die  Feier  des  »Eselsfluges«,  die  man 
noch  vor  wenigen  Jahren  an  jedem  Tage  des  Fronleichnamsfestes  beging. 
Diese  hohnende  Zeremonie  richtete  sich  gegen  die  Bewohner  von  Volterra*, 
die  unvorsichtigerweise  behauptet  hatten,  daB  es  den  Empolesern  ebenso- 
wenig  moglich  sei,  sie  zu  besiegen,  wie  einen  Esel  fliegen  zu  lassen.  Es  siegten 
aber  die  Wackeren  von  Empoli,  und  auBerdem  bewiesen  sie,  daB  auch  ein 
Esel  fliegen  konne.  Der  Gedanke  dieses  Tieriluges  wurde  ganz  einfach  er- 
sonnen  und  ausgeiiihrt.  Man  brachte  einen  Esel  auf  die  Hohe  des  Glocken- 

*)  Yielmehr  San  Miniato.    (Anm.  des  Ubersetzers.) 
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turmes  und  lieB  ihn  von  dort  an  einem  Hanfseil  hinab.  Um  die  Illusion  noch 
zu  erhohen,  befestigte  man  an  dem  Tierchen  ein  Paar  goldener  Fliigel.  — 
Soviel  ich  weiB,  war  diese  Erscheinung  das  einzige  Exemplar  einer  Art  von 
Pegasus,  dessen  Empoli  sich  riihmen  konnte.  Denn  man  kennt  keinen  Dich- 
ter  aus  dieser  Stadt,  und  der  einzige  Name,  der  ein  biBchen  beriihmt  ist, 
blieb  bis  jetzt  der  eines  gewissen  Malers  Jacopo.  — 

Ich  weiB,  daB  ich  im  Alter  von  elf  Monaten  aus  meiner  Heimat  fortgebracht 
wurde  und  mich  zwei  Jahre  spater  mit  meinen  Eltern  in  Paris  befand.  Die 
Geriichte  von  einem  Kriege  (der  dann  auch  im  Jahre  1870  ausbrach)  ver- 
anlaBten  meinen  Vater,  sich  vorsichtshalber  von  einem  unsicheren  und  ge- 
fahrlichen  Boden  zu  entfernen ;  ein  EntschluB,  den  die  Nomadennatur  des 
Vaters  begiinstigte.  So  begann  er  denn  wieder  Italien  zum  Spiel  der  Klari- 
nette  zu  durchwandern. 

*  * 
* 

Die  Unsicherheit  dieses  Lebens  (eine  Unsicherheit,  die  fiir  ihn  von  nun  an 
unveranderlich  fortdauerte)  und  der  damals  noch  giitige  Trieb,  meiner 
Mutter  die  Unbequemlichkeiten  zu  ersparen,  welche  diese  Abenteurer- 
Existenz  mit  sich  brachte,  bewogen  ihn,  sich  von  seiner  Frau  zu  trennen  — 
ich  glaube,  auf  einen  Zeitraum  von  zwei  Jahren.  Wahrenddessen  befanden 
sich  meine  Mutter  und  ich  in  Triest,  wo  wir  im  Hause  meines  GroBvaters, 
des  »Sor  Giuseppe  WeiB«,  Wohnung  nahmen. 

Zu  dieser  Zeit  lebte  mein  siebzigjahriger  GroBvater  in  seiner  geraumigen 
Wohnung  (die  infolge  der  Entfernung  seiner  gesamten  Familie  beinahe  leer 
stand)  im  Konkubinat  mit  einer  Dienerin  Matilde. 

Dieses  schlimme  Weib  tyrannisierte  das  Haus  und  verstand  es,  sich  in  einer 
Art  zwischen  meine  Mutter  und  den  GroBvater  zu  stellen,  daB  diese  unendlich 
darunter  litt.  Und  doch  sah  sie  sich  genotigt,  bei  einem  von  ihr  angebeteten 
Vater  zu  wohnen,  der  ihrem  Gatten  noch  vor  der  EheschlieBung  (die  er  nicht 
erlauben  wollte)  die  Tiir  gewiesen  hatte.  Meine  Mutter,  in  das  Vaterhaus 
nunmehr  zuriickgekehrt,  vermochte  in  keiner  Weise  die  Richtigkeit  ihrer 
Wahl  zu  beweisen ;  im  Gegenteil,  die  ganze  Lage  der  Dinge  war  gegen  sie. 
Sie  litt  durch  die  Abwesenheit  ihres  Gatten,  die  beinahe  gehassige  Gleich- 
giiltigkeit  des  Vaters  und  durch  die  Ubermacht  eines  niedrigen  und  gewohn- 
lichen  Frauenzimmers,  das  sich  die  Umstande  zunutze  machte,  um  meiner 
Mutter  jede  Art  von  Beleidigungen  zuzufiigen  und  durch  respektloses  Be- 
tragen  —  sie  fuhrte  sich  als  unumschrankte  Herrin  auf  —  das  MiBverstandnis 
zwischen  Vater  und  Tochter  noch  zu  vergr6Bern. 

Von  meinem  GroBvater  hatte  ich  eine  falsche  Vorstellung,  bis  ich  mir  ein 
eigenes  Urteil  zu  bilden  begann.  Der  Eindruck  jener  Zeit  und  die  bestandigen 
Verleumdungen  meines  Vaters  hatten  in  mir  den  wahren  Begriff  eines  Mannes 
vollig  entstellt,  der  von  einem  ganz  anderen  Gesichtspunkt  aus  betrachtet 
und  beurteilt  werden  muBte. 


BUSONI:  ZWEI  AUTOBIOGRAPHISCHE  FRAGMENTE 


5 


Er  war  von  auBerst  festem  Charakter,  bis  zur  Starrk6pfigkeit,  sehr  recht- 

schaffen  und  gewissenhaft ;  dazu  begabt  mit  vielen  Talenten.  Sein  Vater  hatte 

ihn,  als  er  erst  dreizehn  Jahre  zahlte,  sich  selbst  iiberlassen,  und  der  Knabe 

war  als  Schiffsjunge  auf  einem  Schiff  der  Levante  untergebracht  worden. 

Mein  GroBvater  verdankte  daher  alles  sich  selbst  allein  und  seiner  energischen 

und  geraden  Natur.  In  Triest,  wo  er  in  reifem  Alter  an  Land  ging,  gelang  es 

ihm,  sich  eine  hochgeachtete  Stellung  zu  erringen ;  er  heiratete  ein  Madchen 

aus  bester  Familie  und  erhielt  sich  makellos  in  der  erworbenen  Achtung  bis 

zum  Alter  von  93  Jahren,  da  er  heiter,  ohne  Krankheit  und  Leiden,  sein  Leben 

beschloB.  (Hier  wiirde  eine  Beschreibung  des  Triester  Hafens  zur  Zeit  meiner 

Kindheit  folgen ;  eine  meiner  schonsten  Erinnerungen.) 

*  * 
* 

[Rom,  Anfang  Marz  1909] 

Lieber  Emilio.  Ich  fuge  den  autobiographischen  Notizen  eine  kleine  Episode  an,  die  verdient, 
daB  ich  sie  festhalte. 

UnvergeBlich  bleibt  mir  ein  Abend,  der  in  den  Herbst  1872  fallen  muB.  Wir 
lebten  noch  immer  —  meine  Mutter  und  ich  —  allein  in  Triest,  als  sie  mich 
an  jenem  denkwiirdigen  Abend  in  ein  »Teatro  meccanico«  fiihrte,  das  sich 
wegen  der  damaligen  topographischen  Verhaltnisse  etwas  auBerhalb  der 
Stadt  befand :  an  der  Kreuzung  der  Via  del  Torrente  und  der  Corsia  Stadion. 
In  diesem  Theater  —  es  war  vielmehr  eine  Baracke  —  fiihrte  man  Szenen 
auf,  von  Puppen  gespielt,  die  sich  durch  einen  inneren  Mechanismus  ohne 
Hilfe  von  sichtbaren  Drahten  bewegten.  Eine  Szene  machte  lebhaften  Ein- 
druck  auf  mich,  als  namlich  eine  der  Figuren  eine  Flasche  Wein  derart  aus- 
zechte,  daB  man  den  Inhalt  sich  vermindern  und  die  Fliissigkeit  allmahlich 
in  den  Mund  der  Puppe  iibergehen  sah,  bis  die  Flasche  endlich  geleert  war. 
Nach  der  Vorstellung  gingen  wir  still  nach  Hause  zuriick,  ohne  Furcht  und 
ohne  Hoffnung:  in  jenem  Zustande  melancholischer  Gleichgiiltigkeit,  der  in 
kleinen  italienischen  Familien  haufig  zu  finden  ist;  besonders,  wenn  man 
etwas  AuBergewohnliches  genossen  hat  und  sich  nun  die  Gedanken  wieder  dem 
monotonen  Alltag  zuwenden. 

Wir  waren  etwa  fiinfzig  Schritte  gegangen,  als  uns  ein  »Signore«  in  den  Weg 
trat.  Er  war  von  sehr  achtunggebietender  Erscheinung  und  trug  einen  groBen 
Bart,  in  zwei  Spitzen  geteilt,  sowie  eine  Art  Kanonenstiefel,  die  bis  an  die 
Knie  reichten.  Er  fiihrte  einen  sehr  artigen  und  anmutigen  Pudel  an  einer 
Stahlkette,  als  ware  es  ein  wildes  Tier;  und  das  ganze  Gebaren  des  Mannes 
mit  dem  Hunde  hatte  etwas  von  einem  Stallmeister  oder  einem  Tierbandiger. 
Meine  Mutter  begriiBte  ihn  ein  wenig  bewegt  und  ein  wenig  verlegen,  der 
Herr  umarmte  mich,  indem  er  mich  mehrere  Male  mit  erregter  und  sich  iiber- 
stiirzender  Stimme  »Ferruccio«  nannte.  Aus  diesen  Anzeichen  und  nach  der 
Erinnerung,  die  —  durch  Bilder  und  Beschreibungen  lebendig  erhalten  — 
in  mir  erwachte,  erkannte  ich  meinen  Vater. 
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Er  war  unerwartet  zuriickgekehrt,  und  es  war  mir,  als  versprache  diese  Uber- 
raschung  ich  weiB  nicht  was  fiir  Festlichkeiten.  Meiner  Mutter  erstarrte 
auf  den  Lippen  jenes  Lacheln,  das  die  Mitte  zwischen  Riihrung  und  Unsicher- 
heit  halt,  und  ich  erlebte  im  Herzen  einen  kleinen  Sturm,  der  eine  unsicht- 
bare,  aber  vielleicht  heitigere  Wiedergabe  dieses  Lachelns  war. 
Seit  jenem  Abend  anderte  sich  mein  Leben  vollstandig. 

*  * 

Wundere  Dich  nicht,  lieber  Emilio,  iiber  diese  weiteren  autobiographischen  Herzensergie- 
Bungen,  aber  eine  Erinnerung  weckte  die  andere,  und  ich  wollte  die  der  Ader  ausstromen  lassen. 
Mein  Vater  ergriff  sofort  energische  MaBregeln,  damit  die  Mutter  das  Haus 
dieses  »M6rders  von  einem  Vater«  [»assassino  di  suo  padre«],  wie  sich  der 
Vater  im  Hinblick  auf  seinen  Schwiegervater  auszudriicken  liebte,  verlasse. 
Es  wurden  zwei  Zimmer  auf  der  »Via  Geppa«  gemietet,  gegeniiber  dem  tur- 
kischen  Konsulat.  Die  Tochter  des  Konsuls  —  ein  Kind  von  vielleicht  acht 
bis  zehn  Jahren  —  zeigte  sich  bisweilen  an  den  Fenstern,  die  zu  uns  heraus- 
gingen,  und  dort  war  es,  wo  ich  meine  ersten  galanten  Blicke  tauschte. 
Mein  Vater  machte  sich  schleunig  ans  Werk,  mir  das  Klavierspiel  beizu- 
bringen,  da  ich  fiir  dieses  Instrument  im  Alter  von  vier  Jahren  Talent  gezeigt 
hatte,  indem  ich  »nach  Geh6r«  spielte  und  mit  der  Mutter  gewisse  Stiickchen 
von  Diabelli  vierhandig  vortrug.  Der  Vater,  der  vom  Klavierspiel  wenig  ver- 
stand  und  auch  im  Rhythmus  unsicher  war,  ersetzte  diese  Mangel  durch 
eine  ganz  unbeschreibliche  Energie,  Strenge  und  Pedanterie,  so,  daB  er  im- 
stande  war,  vier  Stunden  des  Tages  neben  mir  sitzen  zu  bleiben  und  jede  Note 
und  jeden  Finger  tu  kontrollieren.  Da  gab  es  kein  Entwischen,  kein  Aus- 
ruhen,  auch  keine  denkbare  Unachtsamkeit  von  seiner  Seite.  Die  einzigen 
Pausen  wurden  durch  die  Ausbriiche  seines  ungeheuer  jahzornigen  Tempera- 
mentes  hervorgerufen,  welche  einige  Ohrfeigen,  reichliche  Tranen,  Drohungen, 
schwarze  Prophezeiungen  und  Vorwiirfe  im  Gefolge  hatten.  Alles  dies  endete 
mit  schlieBlicher  Vers6hnung,  vaterlicher  Riihrung  und  der  Versicherung, 
nichts  anderes  als  mein  bestes  zu  wollen  —  um  Tags  darauf  von  neuem  zu 
beginnen.  Der  Vater  erreichte  auch  soviel,  daB  er  mich  ein  knappes  Jahr 
spater  dem  Publikum  vorstellen  konnte;  ich  glaube  im  Herbst  1873,  als  ich 
siebeneinhalb  oder  fast  acht  Jahre  zahlte.  Und  nach  zwei  weiteren  Jahren 
erklarte  er  mich  fiir  geniigend  reif  und  bewundernswert,  um  mich  in  der 
Eigenschaft  als  Pianist,  Komponist  und  Improvisator  nach  Wien  zu  bringen, 
gedeckt  durch  den  Schild  jenes  Namens  Ferruccio  Benvenuto  WeiB-Busoni. 
Er  vergaB  auch  nicht,  sich  mit  seiner  Konzertklarinette  zu  bewaffnen ;  im 
iibrigen  war  er  mit  kaum  hinreichenden  Mitteln  versehen,  um  durchzukom- 
men  und  verstand  kein  Wort  Deutsch.  Wir  stiegen  im  Hotel  der  Fiirsten  und 
Beriihmtheiten  (Erzherzog  Carl)  ab  und  waren  so  glucklich,  Rubinstein  zu 
begegnen,  bei  dem  der  Vater  Gelegenheit  fand,  mich  einzufiihren  und  mich 
»horen  zu  lassen«  [»farmi  sentire«],  wie  er  sich  auszudriicken  gefiel.  »Dies 
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laB  ihn  horen«  [»fagli  sentire«]  tont  mir  noch  schrecklich  im  Ohre.  Es  gab 
keinen  Menschen,  den  mein  Vater  auf  der  StraBe  oder  im  Kaffeehaus  getroffen 
hatte,  ohne  ihm  von  »seinem  Sohn«  zu  erzahlen  —  was  dann  damit  endete,  daB 
er  den  Fremden  mit  nach  Hause  nahm  und  ins  Zimmer  stiirmte,  hinter  sich 
seine  neue  Bekanntschait  hereinziehend  und  mir  das  entsetzliche  »fagli 
sentire«  ins  Gesicht  schleudernd!  —  Dieser  Fremde  war  fiir  ihn  immer  solange 
»eine  hervorragende  Pers6nlichkeit«  [»una  persona  distintissima«],  bis  er 
ihn  naher  kennen  lernte.  Und  nach  den  Resultaten  dieser  Annaherung  wurde 
er  dann  in  Vaters  Ausdrucksweise  »jener  Dummkopf«  [»quell'  imbecille«] 
oder  »jener  Habenichts«  [»quello  spiantato«]  oder  anderes  Ahnliche. 
Zuweilen  gelang  es  ihm  wieder,  »eine  vortreffliche  Pers6nlichkeit«  [»una 
buonissima  persona«]  zu  werden,  nachdem  er  ein  bescheidenes  Darlehen  in 
Geld  bewilligt  hatte. 

Denn  der  finanzielle  Zustand  war  und  blieb  bei  der  Verwaltung  des  Vaters 
immer  mangelhaft,  und  welch  betrachtliche  Summen  ihm  auch  durch  die 
Hande  gingen :  wegen  eines  bestandigen  Nehmens  von  der  einen  Seite,  um 
die  andere  zu  befriedigen,  gelang  es  ihm  nie,  endgiiltig  Abhilfe  zu  schaffen. 
Unter  diesem  Zustand  hatte  ich  meine  ganze  Kindheit  und  Jugendzeit  zu 
leiden,  und  fur  den  Vater  hat  diese  Lage  bis  auf  den  heutigen  Tag  noch  nie- 
mals  aufgehort. 
(Jetzt  hore  ich  auf.) 


MUSIK  UND  STAAT 

VON 

HANS  JOACHIM  MOSER-BERLIN*) 

So  manches  Jahr  haben  die  musikpadagogischen  Fachorganisationen  nach 
dem  Staat,  seiner  Hilfe  und  seiner  Gewalt,  gerufen  —  und  als  er  kam,  war 
vielfach  die  Enttauschung  groB.  Da  ist  denn  wohl  zu  fragen:  muBte  das  so 
sein?  Ich  meine  es  nicht  als  eine  strafende,  grollende,  mahnende  Riickschau 
auf  Dinge,  die  voriiber  und  gewesen  sind,  sondern  mehr  als  eine  Besinnung 
auf  die  grundsatzlichen  Beziehungen  zwischen  Staat  und  Musik.  Etwa  so : 
Was  kann  der  Staat  als  Staat,  aus  seinem  Wesen  und  seiner  Natur  heraus, 
der  Kunstpflege  niitzen,  was  kann  man  da  von  ihm  gerecht  verlangen ;  oder : 
wie  miiBte  er  sich  verwalten,  damit  man  etwas  von  ihm  verlangen  konnte. 
Ist  das,  was  allgemein  erwartet  und  verlangt  wird,  natiirliche  Sache  des 
Staates,  oder  sollte  man  nicht  besser  die  eigenen  Forderungen  und  Wiinsche 
auf  das  sachlich  Mogliche  hin  revidieren  und  reduzieren  ?  Wo  sind  die  Grenzen 
staatlicher  Macht  und  EinfluBnahme  nach  den  Seiten  der  Kunst  hin  gesetzt 


*)  Vortrag  auf  der  musikpadagogischen  Tagung  Koln  13.  Juli  1929. 
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und  nur  unter  Schaden  iiberschreitbar  ?  Man  wird  zugeben,  daB  solche  Vor- 
fragen  erst  geklart  sein  wollen,  bevor  man  mit  der  Kritik  iiber  das,  was  der 
Staat  bisher  geleistet,  und  dem  Lamento  iiber  das,  was  er  angeblich  unterlassen 
hat,  einsetzen  diirite.  Keine  Sorge,  daB  ich  mich  parteilich  zum  »AnwaIt 
des  Staats«  und  damit  zum  »Staatsanwalt«  gegeniiber  alledem,  was  nicht 
Staat  ist,  aufwerfen  wollte.  Ich  mochte  mich  ehrlich  bemiihen,  nach  beiden 
Seiten  hin  gerecht  Sonne  und  Wind  zu  verteilen.  Aber  handelt  es  sich  denn 
iiberhaupt  um  »zwei  Seiten«,  zwei  »Parteien«,  womoglich  gar  zwei  gegnerische 
Lager  ? 

Das  fiihrt  uns  bereits  mitten  in  die  Problematik  des  Themas  hinein.  Denn 
wenn  wir  auch  alle  ungefahr  zu  wissen  glauben,  was  Musik  ist  (unbeschadet 
aller  Richtungen  von  Pfitzner  und  Kaminski  bis  Schonberg  und  Hindemith) , 
so  scheint  es  doch,  daB  die  Vorstellung  vom  Wesen  des  Staates  bei  uns  weit 
schwankender  und  deutbarer  in  den  K6pfen  der  Mitwelt  lebt.  Freilich  hangt 
das  sehr  von  Weltanschauung  und  innerpolitischer  Stellungnahme  ab,  ja 
geradezu  von  der  personlichen  Temperamentsfarbung  des  einzelnen  Beurtei- 
lers  zwischen  Optimismus  und  Pessimismus,  Idealitat  und  Realismus.  Denn 
schon  erhebt  sich  die  Frage :  soll  ich  unter  Staat  das  verstehen,  was  ich  als 
gedachte,  gliickhafte  Moglichkeit  eines  Staats  mir  vorstelle,  oder  als  niichtern 
gesehene  Wirklichkeit  des  zur  Zeit  Vorhandenen  ?  Weiter  aber :  soll  man  seinen 
Staatsbegriff  aufbauen  auf  den  denkbaren  »guten«  Menschen  als  das  er- 
traumte  Zukunftsziel  kiinftiger  Menschenbildung  und  Erziehungskiinste  ? 
Oder  soll  und  muB  man  sich  skeptisch  an  die  Menschen  und  Staatstrager 
halten,  »wie  sie  nun  leider  einmal  sind  ?«  Man  sieht,  es  eroffnen  sich  klaffende 
Alternativen,  ein  schwer  auszugleichendes  Dilemma.  Und  doch  wird  die 
Losung,  damit  wir  iiberhaupt  auf  festen  Boden  gelangen,  etwa  in  der  Mitte 
zwischen  beiden  geschilderten  Extremen  liegen  miissen  — :  unter  Beriick- 
sichtigung  des  tatsachlich  Gegebenen  und  Erreichbaren  ein  Ziel  aufzustellen, 
das  iiber  uns  hinausfiihrt :  nicht  nach  Utopia  gleich,  aber  doch  zu  Entfernun- 
gen  bergan,  die  es  iiberhaupt  verlohnen,  daB  man  zum  Wurf  ausholt  und  seine 
Kraft  an  die  Bezwingung  dieses  Lebens  wendet. 

Zunachst  vor  allem  eines:  der  Staat  ist  nicht  der  groBe  »Andere«,  sondern 
der  Staat  sind  wir.  Vielzusehr  haben  wir  uns  gewohnt,  immer  auch  heute  noch 
im  Staat  den  polaren  Gegensatz  zum  Biirger  zu  sehen  (wobei  unerortert 
bleiben  soll,  ob  der  alte  Staat  wirklich  und  iiberall  so  Behordenstaat  gewesen 
ist,  wie  man  ihm  nachtraglich  gern  anhangt,  und  ob  nicht  im  neuen  Staat 
die  Praxis  oft  mindestens  ebenso  autokratisch  aussieht  wie  ehedem).  Aber 
schlieBlich  darf  man  keine  menschliche  Einrichtung  nur  nach  ihren  realen 
Unvollkommenheiten,  ihren  denkbaren  Auswiichsen  und  moglichen  Schad- 
lichkeiten  beurteilen,  sondern  soll  sich  vor  allem  an  das  halten,  was  diesen 
Menschlichkeiten  an  Willen,  Idee,  guter  Absicht  zugrundeliegt.  Man  darf 
nicht  die  Kirche  deshalb  ablehnen,  weil  es  immer  pfaffische  Menschen  geben 
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wird,  nicht  den  Staat  grundsatzlich  verdammen,  weil  seine  Beamten  immer 
eine  Neigung  zur  Biirokratie  haben  werden  — ;  wir  verurteilen  ja  sonst  nur, 
daB  Menschen  —  Menschen  sind.  Betrachten  wir  den  Staat,  ganz  gleich  mit 
welcher  reprasentativen  Spitze,  als  den  Treuhander  der  Volksgesamtheit! 
Der  »Treuhander«  ist  unser  Beauftragter,  unser  Stelhrertreter,  Vertrauens- 
mann  —  aber  damit  nicht  der  ProfoB  und  Biittel  fur  Herrn  Schulze,  Maier, 
Schmidt,  sondern  fur  die  Gesamtheit,  fur  die  Idee  der  deutschen  Nation. 
Das  allein  gibt  dem  Staat  seine  Souveranitat,  sichert  ihm  Recht  und  Nach- 
druck  seiner  Exekutive,  verleiht  seinen  Anordnungen  die  unwiderstehliche 
Durchschlagskraft.  Das  bedeutet  aber  zugleich  auch,  daB  der  Staat  sich  nicht 
fiir  die  kurzsichtige  Interessenvertretung  einiger  weniger  Privatleute,  nicht 
fur  Vorteil  und  Eigennutz  gewisser  Sondergruppen  einfangen  lassen  darf, 
sondern  daB  seine  Treuhanderfunktion  einmal  darin  wird  bestehen  miissen, 
die  einander  widerstrebenden  Tendenzen  von  Standen,  Berufsgruppen,  Par- 
teiungen  auf  einen  ertraglichen  und  nutzbringenden  Ausgleich  zu  bringen, 
also  (kurz  gesagt)  Schlichter,  Harmonie-Schaffer  mit  dem  Ziel  nutzbringender 
Zusammenarbeit  aller  Berufenen  zu  sein ;  zum  andern  ist  der  Staat  ver- 
pflichtet,  Offizial- Vormund  aller  Schutzbedurftigen,  Verteidiger  der  Un- 
miindigen,  Hilflosen,  Unterdriickten  zu  sein.  Zweifellos  will  er  das  auch  in 
seinen  fiihrenden  und  verantwortlichen  Vertretern ;  es  ist  nur  oft  so  unmog- 
lich  wie  die  Quadratur  des  Zirkels,  in  der  realen  Welt  diesen  Amtern  des 
Schlichters  und  des  »advocatus  pauperum«  vollig  gerecht  zu  werden.  Denn 
der  Arm  des  Staates  ist  nicht  allmachtig,  und  das  Auge  des  Gesetzes  ist  nicht 
allsehend;  am  wenigsten  kann  das  Gehirn  des  Staates  allweise  genannt 
werden,  denn  es  setzt  sich  aus  den  Verfassungsfaktoren  (Regierungen,  Parla- 
menten  usw.)  zusammen,  die  ja  auch  nur  wieder  sehr  menschliche  Menschen 
sind.  Zudem,  was  wird  alles  vom  Staat  verlangt !  Jede  Interessengruppe  sucht 
ihm  einzuhammern,  daB  gerade  ihre  und  nur  ihre  »Belange«  die  lebens- 
wichtigen,  die  der  Gesamtheit  allein  heilsamen  seien.  Wo  der  eine  mit  dem 
Pathos  der  sittlichen  Uberzeugung  agitiert,  da  trumpft  der  andere  mit  der 
StoBkraft  seiner  Steuerzahler  auf,  der  dritte  mit  der  6ffentlichen  Meinung 
der  Fachpresse,  der  vierte  mit  Verdienst  und  Macht  seiner  Parteirreunde. 
Immer  miissen  der  Staat  und  seine  Beamten  fiir  die  Kritik  derer  herhalten, 
die  es  vermeintlich  ganz  anders  machen  wiirden,  wenn  sie  die  Macht  hatten 
und  die  noch  immer,  wenn  sie  wirklich  an  die  Macht  kamen,  erkennen  muB- 
ten,  daB  Kritisieren  und  selbst  verantwortlich  Regieren  sehr  zweierlei  ist. 
Zweifellos  muji  solche  6ffentliche  Kritik  sein ;  sie  bewahrt  vor  biirokratischem 
Allmachtsdiinkel  wie  vor  behabiger  Stagnation,  sie  sorgt  dafiir,  daB  das 
wirkliche  Geschehen  Resultante  aus  dem  Parallelogramm  zweier  Haupt- 
kraf  te  wird :  der  Traditions-Verantwortlichkeit  eines  Fachbeamtentums  und  der 
lebendigen  Initiative  unverantwortlicher  Ideentrager  der  Volksgemeinschaft. 
Dies  ist  doch  wohl  die  Grundrichtung  des  modernen  Staatslebens. 
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Wie  wirkt  sich  nun  das  Amt  des  Treuhanders  »Staat«  als  Schlichter  und  Vor- 
mund  in  musikalischer  Beziehung  aus  ? 

Zwischen  welchen  Gruppen  von  Musikern  kann.und  soll  er  schlichten?  Es 
ware  ungeschickt,  hier  soziologisch  nach  Orchestermusikern,  Solisten,  Diri- 
genten,  Musiklehrern,  -kritikern,  -gelehrten  usw.  zu  unterscheiden.  In  bezug 
auf  das  Verhaltnis  zum  Staat  sehen  wir  einen  anderen  Trennungsstrich  als 
wichtigsten  an :  den  angestellten  und  den  wirtschaftlich  selbstandigen  Mu- 
siker.  Ersterer,  gleich  ob  stadtischer  Kammermusiker  oder  staatlicher  Musik- 
studienrat,  ob  Militarkapellmeister,  Konservatoriumsprofessor  oder  haupt- 
amtlicher  Domorganist,  ist  —  ohne  daB  wir  die  juristische  Beamteneigen- 
schaft  jeweils  genau  zu  untersuchen  brauchen  —  in  der  gemeinsamen  Lage 
einer  gewissen,  wenn  auch  oft  sehr  knappen  —  Versorgtheit ;  ihm  steht 
gegeniiber  das  groBe  Heer  der  auf  eigene  Rechnung  und  Gefahr  sich  durchs 
Leben  schlagenden  Tonkiinstler,  die  vom  Ensemblemusiker  bis  zum  Oratorien- 
tenor,  vom  Privatmusiklehrer  bis  zum  Sinfoniekomponisten  reichen  (das 
vielschichtige  Musikvolk  der  meist  vertraglich  kurz  verpflichteten  Stadt- 
theater  usw.  steht  zwischen  beiden  Gruppen  etwa  in  der  Mitte) .  Sprechen  wir 
kurz  von  »Beamten-Musikern«  (ganz  gleich  ob  von  Reich,  Staat,  Stadt, 
Kirche,  ob  mit  Pension  oder  anderen  Sozialabfindungen,  ob  langfristig,  ver- 
traglich  oder  vereidigt  angestellt),  und  von  »Privatmusikern«.  Lassen  wir  auch 
einmal  die  iiberwiegend  ausiibenden  oder  phantasieschaffenden  Musiker  fort 
und  sprechen  wir  nur  von  den  hauptsachlich  im  Lehrberuf  Tatigen :  Schul- 
musikern  und  Privatmusiklehrern,  denn  mit  beiden  hat  der  Staat  heute  haupt- 
sachlich  zu  tun  —  warum  ?  Nun,  aus  seiner  zweiten  Treuhanderiunktion : 
als  Anwalt  der  Fursorgebediirftigen,  namlich  der  Jugend. 
Man  betrachte  doch  die  gegebene  Aufgabe  des  Staats  gegeniiber  dem  Musik- 
lehrfach  einmal  aus  weiterer  Perspektive  als  aus  der  alleinigen  des  Tonkiinstler- 
tums  (so  wichtig  und  schatzenswert  auch  dieses  ist  und  noch  als  solches  be- 
handelt  werden  soll).  Aber  gegeniiber  Zehntausenden  von  Musikern  als  Ob- 
jekten  der  staatlichen  Fiirsorge  stehen  zunachst  einmal  Millionen  von  Kin- 
dern,  an  die  Musik  herangebracht  werden  soll,  weil  der  Staat  (unser  Treu- 
handerstaat!)  mit  den  Musikern  in  der  Uberzeugung  einig  geht,  die  Musik 
sei  eine  Bildungsmacht  fur  Herz  und  Geist,  die  zur  seelischen  Fortentwicklung 
der  Nation  nicht  entbehrt  werden  konne.  Mithin  ist  es  Aufgabe  des  Treu- 
handers  Staat,  darauf  zu  achten,  daB  die  unmiindige  Jugend  (und  weiterhin 
die  vielleicht  nicht  sachkundige  Volks6ffentlichkeit  iiberhaupt)  mit  gutem 
Musikunterricht  versorgt  und  vor  der  (finanziellen  wie  seelischen)  Aus- 
beutung  durch  schlechten  Musikunterricht  geschiitzt  werde.  Musikunterricht 
ist  also,  vom  Staat  aus  gesehen,  ein  wichtiges  Teilkapitel  von  »Jugendpflege« 
und  »Jugendschutz«,  von  Volkspflege  und  Volksschutz.  Den  Staat  aber  darf 
aus  dieser  seiner  Hauptaufgabe  heraus  die  Musik  als  Selbstzweck,  als  Eigen- 
aufgabe  erst  in  sehr  viel  spaterer  Linie  angehen,  ihn  kann  es  nicht  so  sehr 
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kiimmern,  die  Jugend  zur  Musik  zu  erziehen,  sondern  durch  Musik  menschlich 
zu  bilden.  Seien  wir  Musiker  froh,  daB  diese  platonische  Auffassung  von 
dem  staatserzieherischen  Ethos  der  Musik  wieder  Geltung  erlangt  hat,  und  ver- 
stehen  wir  es  daraus  richtig,  warum  der  Staat  in  seinen  Priiiungen  so  groBen 
Wert  auf  die  Allgemeinbildungsiacher  der  Musikerziehung  legt;  er  variiert 
—  von  sich  aus  mit  Recht  — :  »Non  musicae,  sed  vitae  discimus.«  Und  setzen 
wir  nie  dabei  in  unseren  Schulen  ein  primares  Musikinteresse  wie  bei  uns 
selber  voraus,  sondern  versuchen  wir  dieses  allmahlich  zu  erwecken,  wo  nicht 
akustische,  sondern  motorische  oder  visuelle  Anlagen  zunachst  iiberwiegen. 
Dafiir  gibt  es  wieder  zwei  Hauptwege  der  Mitteilung,  der  Ubermittlung  (wenn 
wir  von  der  Kirchenmusik  als  Aufgabe  iiberwiegend  der  Religionsgesell- 
schaften  und  von  allen  Bildungsmoglichkeiten  der  Konzerte  und  Opernwelt 
absehen  wollen):  Schulmusik  und  Hausmusik.  Man  sieht  hier  schon,  wie  sehr 
beide  dem  Staat  gleich  lieb  und  gleich  wichtig  sein  miissen,  wie  beide,  not- 
wendig  einander  erganzend,  miteinander  Hand  in  Hand  gehen  miissen.  Denn 
Schulmusik  und  Hausmusik  brauchen  sich  gegenseitig  genau  so  wie  Schule 
und  Haus  als  solche. 

Kein  verniinftiger  Schulmann  beurteilt  heute  mehr  seinen  Schiiler  ohne  Kennt- 
nis  des  Familienmilieus,  keiner  sollte  mehr  ohne  nahen  Kontakt  mit  der  Eltern- 
schaft,  ohne  die  geistige  und  sittliche  Unterstiitzung  seitens  des  Hauses  aus- 
zukommen  suchen ;  umgekehrt  wird  kein  Elternpaar  von  Verstand  vor  dem 
Kinde  die  Schule  ablehnen  und  lacherlich  machen  wollen  (was  ja  ernsthafte 
gegenseitige  Kritik  der  beiderlei  Erziehungsberufenen  untereinander  —  etwa 
in  Form  des  Elternrats  —  keineswegs  ausschlieBt,  im  Gegenteil :  gebieterisch 
fordert).  Dieses  gegenseitige  »aufeinander  sachlich  Angewiesensein«  auch 
von  Schulmusiker  und  Lehrer  der  Hausmusik  eindringlich  zu  betonen  und 
nachzuweisen,  wird  eine  wichtige  Aufgabe  des  »Schlichters«  Staat  zu  sein  haben. 
Erst  ist  aber  noch  mehr  von  seinem  Tun  als  »Jugendschiitzer«  zu  sagen.  Hier 
kann  sich  der  Staat  wohl  nicht  anders  helfend  vor  seine  Miindel  als  »Armen- 
anwalt«  stellen,  als  indem  er  nur  solche  6ffentlichen  wie  privaten  Lehrkrafte 
an  die  Jugend  heranlaBt,  die  nach  ihrer  Vorbildung  groBtmogliche  Gewahr 
dafiir  zu  bieten  scheinen,  daB  sie  nur  Nutzen,  nicht  Schaden  stitten,  also  nach 
Personlichkeit  und  kiinstlerischem  wie  padagogischem  Konnen  zu  musika- 
lischen  Jugenderziehern  wirklich  geeignet  sind.  Man  kann  gegen  die  absolute 
Beweiskrait  der  Examina  sehr  viel  einwenden  und  wird  doch  zugeben  miissen, 
daB  sich  keine  andere  Nachweisform  vor  der  Barre  des  Staats  bei  allen  V6lkern 
und  in  allen  Jahrhunderten  auszubilden  vermocht  hat  als  diese.  Man  kann 
auch  gegen  unsere  Priifungsordnungen  manches  einwenden,  was  im  Lauf 
der  Zeit  und  auf  Grund  iortschreitender  Erfahrungen  noch  besser  werden 
muB,  —  trotzdem  darf  einmal  ohne  Chauvinismus  betont  werden,  was  mir 
auslandische  Besucher  immer  erneut  versichert  haben,  daB  die  Priifungs- 
ordnungen  der  fiihrenden  deutschen  Lander  sowohl  vor  dem  kiinstlerischen 
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Priifungsamt  wie  auch  fiir  die  Privatmusiklehrer  den  Neid  und  die  Bewunde- 
rung  der  Musiker  und  Schulmanner  der  anderen  europaischen  Kulturlander 
erwecken.  Das  braucht  unseren  Drang  nach  weiterer  Vertiefung  nicht  lahm 
zu  machen,  kann  uns  aber  doch  auch  vor  —  letzten  Endes  unproduktiver  — 
Uberkrittelei  als  Selbstzweck  schiitzen. 

Eine  zweite  staatliche  Uberwachungsform  des  Jugendmusikunterrichts  in 
Schule  und  Haus  neben  dem  Priitungswesen  ist  die  der  fortdauernden  Auf- 
sicht  iiber  die  einmal  zugelassenen  6ffentlichen  und  privaten  Musiklehrkraite ; 
bei  der  Schule  durch  die  Provinzialschulkollegien,  wobei  zu  betonen  ist,  daB 
wir  den  Schulmusik-Fachberater  nicht  als  ewigen  Sbirren  und  Drangsal  des 
Schulmeisters  verstanden  wissen  wollen,  denn  er  soll  ebenso  Helfer  und 
Schiitzer  desselben  gegeniiber  unverstandiger  und  unberechtigter  Kritik  sei- 
tens  der  Direktoren,  Lehrerkollegien  und  Elternschaften  sein.  Beim  Privat- 
musikunterricht,  d.  h.  sowohl  beim  Einzelunterricht  wie  in  Musikschulen, 
ist  das  Amt  des  dortigen  Fachberaters  genau  so  gedacht ;  versteht  er  sein  Amt 
recht  und  ist  er  die  Personlichkeit  danach,  so  soll  er  ja  die  Rechte  der  Musik- 
lehrer  bei  den  Regierungen  und  deren  Schutzpflichten  gegeniiber  den  Privat- 
musikern  voll  zur  Geltung  bringen.  Nach  den  Entwicklungsgegebenheiten 
unserer  ganzen  Verwaltung  sind  die  Schulratsamter  eben  doch  die  einzigen 
Stellen,  die  hier  als  die  unumganglichen  Schreibstuben,  als  Kleinverwaltungs- 
organe  praktisch  in  Betracht  kommen.  Werfen  sich  Schulrat,  Fachberater 
und  Regierung  freilich  zu  kleinen  Kunsttyrannen  auf,  so  ist  es  durchaus  im 
Sinn  der  Zentralverwaltung,  daB  die  vermeintlich  Geschadigten  nicht  ohn- 
machtig  Gift  und  Galle  in  sich  sammeln,  sondern  sich  beschwerdefiihrend 
an  den  Kultusminister  wenden,  der  diese  Sachen  samtlich  an  den  Musiksenat 
der  Akademie  der  Kiinste  weiterleitet.  In  einer  groBen,  regelmaBig  tagenden 
Kommission  werden  hier  die  Anstande  unter  Hinzuziehung  eines  weiten 
Kreises  unbeamteter,  namhafter  Musiker  durchgearbeitet  und  haben  schon 
in  verschiedenen  Fallen  zu  Revisionen  des  ersten  Verfahrens  AnlaB  gegeben. 
Ebenso  werden  hier  alle  Akten  der  preuBischen  Privatmusiklehrerpriifungen 
von  unabhangigen  Privatmusiklehrern  und  Konservatoriumsdirektoren  sorg- 
faltig  durchgearbeitet  und  Bedenken  an  die  Provinzialschulkollegien  zuriick- 
geleitet.  GewiB  mag  das  ganze  Revisionssystem,  nachdem  einmal  Unterrichts- 
genehmigungen  erteilt  sind,  fiir  die  Betroffenen  lastig  sein,  und  die  alljahrliche 
Erneuerung  des  Unterrichtserlaubnisscheins  ist  ja  nunmehr  erfreulicherweise 
durch  einen  weniger  driickenden  Modus  ersetzt  worden.  Der  Staat  als  »advo- 
catus  pauperum«  muB  aber  doch  auch  darauf  hinweisen,  daB  sittlicher  und 
kiinstlerischer  Niedergang  unbeauisichtigter  Einzelpers6nlichkeiten  im  Lauf 
von  Jahrzehnten,  oder  entsprechend  das  allmahliche  Uberwuchern  rein 
geschaitlicher  Gesichtspunkte  bei  allzusehr  sich  selbst  iiberlassenen  Konserva- 
toriumsbesitzern  nicht  nur  die  Jugend  schadigen  kann,  sondern  gerade  auch 
dem  Musiklehrerstand  als  Ganzem  so  manches  Mal  groBen  Schaden  im  6ffent- 
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lichen  Ansehen  getan  hat.  Gerade  die  guten  Standesvertreter  werden  da  un- 
vermeidliche  Bequemlichkeitsopfer  gern  tragen  wollen,  wenn  es  gilt,  un- 
lauteren  Elementen  das  lichtscheue  Handwerk  zu  erschweren. 
Damit  komme  ich  auf  die  wichtige  andere  Seite  der  staatlichen  Fiirsorge- 
bemiihungen:  sie  gelten  nicht  nur  der  Schulerschaft,  sondern  auch  den 
Lehrern  selbst.  Hier  ist  der  Staat  ja  nicht  nur  Arbeitgeber  der  angestellten 
»Musikbeamten«  an  6ffentlichen  Schulen  und  Musikhochschulen,  sondern 
auch  Patron  aller  Privatmusiklehrer  gegen  Pfuschertum  und  Unterbietung 
seitens  unwiirdiger  Konkurrenz.  Natiirlich  in  den  seinem  Zugriff  gesteckten 
gesetzlichen  Grenzen,  wie  sie  z.  B.  betreffs  des  Erwachsenenunterrichts  jener 
Paragraph  der  Reichsverfassung  steckt,  der  jedem  Deutschen  jeden  Beruf 
freigibt.  Der  Staat  kann  ebenso  nicht  die  Aufgabe  der  Berufsverbande  iiber- 
nehmen,  seinerseits  die  StraBenviertel  nach  unangemeldeten  Musiklehrern 
abzusuchen,  sondern  kann  hochstens  auf  Anzeige  der  Verbande  eingreifen; 
er  kann  ebensowenig  fiir  die  Durchfiihrung  lokal  verabredeter  Mindest- 
honorare  oder  die  Bezahlung  von  Ferienmonaten  seine  Machtmittel  einsetzen. 
Wohl  aber  kann  er  durch  seine  Gerichte  fiir  die  Innehaltung  einschlagig  ab- 
geschlossener  Unterrichtsvertrage  sorgen  und  auf  Klage  gegen  MaBnahmen 
einschreiten,  die  den  guten  Sitten  zuwiderlaufen,  die  unter  den  Tatbestand 
von  Betrug,  K6rperverletzung  u.  dgl.  fallen.  Der  Staat  sorgt  ebenso  dafiir, 
daB  die  von  ihm  aufgestellte  Versicherungspflicht  durchgefiihrt  wird,  um  den 
allzu  kurzsichtigen  Einzelnen  vor  dem  spateren  auBersten  Elend  zu  bewahren 

—  aber  er  ist  als  Treuhander  aller  selbstverstandlich  nicht  in  der  Lage  (und 
das  heute  am  allerwenigsten!),  z.  B.  den  Privatmusiklehrern  Staatspensionen 
zu  zahlen.  GewiB  hat  man,  als  nach  191 8  eine  Welle  der  Sozialisierungstheorie 
durchs  Land  ging,  gar  manches  Mal  gehort,  der  Musikunterricht  miisse  ins- 
gesamt  verstaatlicht  werden  — ,  die  Sehnsucht  des  wirtschaftlich  Ungesicherten 
nach  beamteter  Sicherstellung  wird  aus  jenen  furchtbaren  Notjahren  nur  allzu 
verstandlich.  Aber  Gerechtigkeit  und  Billigkeit  gebieten,  doch  auch  einmal 

—  der  Staat  als  Schlichter  —  auf  die  Schattenseiten  des  Musikbeamtentums 
hinzuweisen,  damit  nicht  viele  unserer  Privatmusiklehrer  glauben,  sie  allein 
saBen  in  der  Holle  und  der  Schulmusiker  erquicke  sich  in  Abrahams  SchoB. 
GewiB :  das  Studienratsgehalt  ist  eine  schone  und  sichere  Sache,  wenn  einmal 
die  miihevolle  und  kostspielige  Ausbildung  erworben  ist ;  aber  dieses  ist  doch 
nur  stattlich,  gesehen  vom  Einkommen  des  kleinen  Privatmusiklehrers  her, 
und  zahlreiche  namhaftere  Musiker  wiirden  sich  schon  bedanken,  wenn  sie 
vom  Ertrag  ihrer  privaten  Unterrichtstatigkeit  alles  abgeben  sollten,  was  das 
Studienratsgehalt  nebst  Pension  iiberschritte.  Vor  allem  aber  ist  zu  bedenken, 
daB  das  gerade  im  Kiinstler  meist  so  stark  entwickelte  personliche  Freiheits- 
bediirfnis  im  beamteten  Musiklehrer  doch  dauernd  in  hohem  MaB  beengt  und 
gehemmt  ist:  ein  fester  Stundendienst  und  Lehrplan,  das  lebenslange  Ein- 
gebautsein  in  Tradition  und  Richtung  einer  Anstalt,  in  der  ganz  andere 
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Facher  und  Interessen  als  gerade  das  fiir  Musik  herrschend  sind ;  die  ewige 
Notwendigkeit,  mit  Direktor,  Kollegium,  Schulauisicht  zurechtkommen  zu 
miissen,  die  physische  und  seelische  Anstrengung,  dauernd  zwischen  40  und 
140  Kindern  gleichzeitig  unterrichten  zu  miissen  und  bei  einem  Minimum 
von  Zeit  ein  Maximum  an  Lehrstoff  bewaltigen  zu  sollen,  all  das  sind  seelische 
und  menschliche  Belastungen  eines  »Pegasus  im  Joche«,  von  denen  der  sich 
selbst  fast  allein  verantwortliche  Privatmusiklehrer  mit  seiner  absoluten 
Methodenireiheit  und  individuellen  Grundeinstellung  sich  haufig  nichts  trau- 
men  laBt.  Ich  unterschatze  demgegeniiber  keineswegs  die  bekanntlich  groBen 
und  besonderen  Schwierigkeiten  des  Privatmusiklehrerstandes,  aber  die  der 
Schulmusiker  verdienten  doch  auch  einmal  beim  Namen  genannt  zu  werden. 
Das  gegenseitige  Wissen  um  die  beiderlei  Note  sollte  jedenfalls  dazu  bei- 
tragen,  das  Gemeinsamkeitsgefiihl  der  beamteten  und  unbeamteten  Musik- 
lehrer  fur  einander  zu  starken,  so  daB  sie  sich  in  der  Musikerziehungsarbeit 
an  der  Jugend  nicht  als  Konkurrenten  argwohnisch  betrachten  und  etwa  gar 
vor  ihren  Schiilern  abschatzig  kritisieren  (wie  man  das  leider  so  manches  Mal 
in  der  Praxis  beobachtet) .  Sondern  es  sollte  dazu  anfeuern,  sich  unter  klarer 
Beschrankung  auf  die  eigene  Zustandigkeit  iiber  die  Erganzung  des  einen 
durch  den  andern  freundwillig  zu  verstandigen.  Was  der  Staat  etwa  kiinftig 
tun  kann,  um  hier  auszubalancieren  und  unnotige  Reibungsstellen  zu  be- 
seitigen,  wird  er  gewiB  gern  tun,  soweit  es  in  seiner  Macht  und  im  allge- 
meinen  Interesse  liegt,  falls  ihm  entsprechende  Anregungen  von  praktischem 
Wert  zugehen. 

Damit  komme  ich  auf  einen  (wie  mir  scheint)  nicht  unwichtigen  Punkt. 
Der  Hallische  Physiologe  E.  Abderhalden  schrieb  mir  neulich  u.  a.  folgende 
beherzigenswerte  Satze :  »Vor  allen  Dingen  greiien  nach  meinen  Empfin- 
dungen  die  Kreise  fehl,  die  in  gewiB  bester  Absicht  fortwahrend  nach  dem 
Biittel  rufen  und  glauben,  daB  die  Staatsgewalt  an  und  fiir  sich  sittlich 
reinigend  wirken  konne.  Die  Idee,  daB  eine  Regierung  die  Kulturentwicklung 
in  Handen  habe,  ist  merkwiirdigerweise  stark  verbreitet,  wahrend  doch  in 
Wirklichkeit  die  im  Volke  vorhandenen  geistigen  Fiihrer  das  kulturelle 
Schicksal  eines  Volkes  bestimmen.«  Ich  pflichte  dem  vollauf  bei :  die  Ideen 
dem  Volk,  die  Exekutive  dem  Staat.  Das  braucht  und  darf  nicht  heiBen,  daB 
der  Staat  als  solcher  »ideenlos«  sei  oder  zu  sein  habe.  Aber  recht  gesehen,  soll 
der  Staat  geistig  nicht  der  Arbeitgeber,  sondern  der  Arbeitnehmer  der  Ge- 
samtheit,  des  deutschen  Volkes,  sein,  aus  deren  Kulturidee  er  seine  Eigenart, 
seine  gedankliche  Pragung  zu  empfangen  hat.  Allerdings,  wie  schon  an- 
gedeutet:  wenn  Plane,  Ideen,  Wiinsche  von  den  Einzelgruppen  an  den  Staat 
herangebracht  werden,  grolle  man  nicht,  wenn  an  der  Zentrale,  in  der  so 
viele  Faden  zusammenlaufen,  von  der  her  so  vieles  iiberblickt  werden  kann 
und  beriicksichtigt  werden  soll,  manches  als  fruchtlose  Utopie  wieder  aus- 
geschieden  werden  muB. 
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Was  dabei  in  unseren  heutigen  Verhaltnissen  wohl  als  besonderes  Plus  ge- 
wertet  werden  darf :  vor  einem  Menschenalter  wurden  die  Geschicke  der 
deutschen  Musik,  soweit  sie  mit  der  Verwaltung  zusammentrafen,  einzig  von 
Juristen  und  Verwaltungsbeamten  traktiert;  heute  sind  der  Musikreferent 
des  Ministeriums  und  seine  Berater  (d.  h.  der  Senat  der  Akademie  und  die 
Direktoren  der  Hochschulen)  selbst  Musiker.  Und  wenn  man  immer  wieder 
nach  den  Fachverbanden  als  der  entscheidenden  Instanz  und  dem  Staat  bloB 
als  deren  Schutzmann  rufen  hort,  so  wolle  man  doch  lieber  sowohl  die  be- 
stehenden  Standesorganisationen  der  Musik  als  auch  die  Musiker  in  den 
oberen  Verwaltungsbeh6rden  als  einen  GroBverband  der  Musikbeflissenen,  der 
fur  die  Musikverhaltnisse  sich  verantwortlich  Fiihlenden  betrachten.  Ich 
sagte  zuerst :  der  »Staat  sind  wir« ;  nun  sei  hinzugefiigt :  auch  die  Musiker 
in  der  Staatsverwaltung  sollen  und  wollen  nie  aufhoren,  Musiker  zu  sein  und 
als  Musiker  fiir  die  Musik  zu  wirken,  sie  betrachten  sich  als  die  Treuhander 
der  Tonkunstlerschaft  aller  Arten  innerhalb  der  Staatsmaschinerie.  Dabei 
muB  noch  einem  Aberglauben  begegnet  werden,  der  weitverbreitet  scheint: 
daB  namlich  der  Musiker,  je  hoher  er  rein  kiinstlerisch-schopferisch  im  Rang 
stehe,  desto  befahigter  auch  als  Verwaltungsbeamteter  sein  werde.  Welt- 
laufigkeit  und  Geschaftserfahrung  kommen  auch  da  gelegentlich  vor  —  bei 
Gluck,  bei  Rich.  StrauB  — ,  aber  das  sind  doch  nur  seltene  Ausnahmen.  Auch 
die  Geigerkonige  des  Mittelalters  waren  nicht  die  Paganinis  ihrer  Zeit.  GewiB 
diirfen  die  Fiihrer  der  Musikerschaft  in  Verband  und  Verwaltung  nicht  bloBe 
Qualifikation  zum  Gewerkschaftssekretar  haben — ,  sie  miissen  soweit  Kiinst- 
ler  sein,  daB  sie  die  Bediirfnisse  der  Kunst  als  ihre  eignen  spiiren,  sie  miissen 
Niveau  und  Tastsinn  besitzen,  um  die  richtigen  Personlichkeiten  an  die  rechten 
Stellen  zu  bringen  —  aber  die  groBen  Schaffenden  verschone  man  vor  diesem 
notwendigen  Marktgetiimmel,  sie  seien  die  Priester,  nicht  die  Praetoren  der 
Kunst.  Und  so  wird  der  scheinbar  dissonante  Begriff  »Musik  und  Staat« 
zur  Konsonanz,  wenn  ihn  das  Vertrauen  der  Musiker  tragen  will. 
Aber  es  war  eine  freiwillige  und  nur  zeitweilig  gerechtiertigte  Einengung, 
wenn  wir  bisher  wesentlich  immer  nur  vom  Staat,  dem  Volk  und  den  Mu- 
sikern  gehandelt  haben  —  es  bleibt  noch  von  der  Musik  selbst  zu  reden,  die 
als  Kunst  wahrlich  auch  eine  »res  paupera«,  eine  des  Staatsschutzes  wiirdige 
und  hochbediirftige  Sache  genannt  werden  darf.  Freilich,  der  Staat  pflegt  sich 
ihrer  seit  aller  Zeit  gern  zweckhaft  zu  bedienen,  sie  gehort  —  schon  lange 
vor  der  Magik  des  Orgelklangs  bei  den  Audienzen  byzantinischer  Herrscher, 
zu  den  Reprasentationsgebarden  seiner  Souveranitat.  Ob  Trompeterchore 
der  alten  Priesterkonige  oder  Fiedlerorchester  der  Hohenstaufen,  ob  Staats- 
kapelle  und  Staatschor  der  deutschen  Republik,  der  Staat  »tat«  etwas  fiir 
»seine«  Musiker,  damit  sie  etwas  fiir  ihn  tun ;  die  »Staatsmotetten«  des  alten 
Venedig  und  die  Verfassungskantate  W.  v.  Baussnerns  stehen  auf  dem  gleichen 
Blatt  musikalischer  Heraldik.  Der  Staat  ist  da  wirklich  iiberall  nur  Arbeitgeber, 
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was  wir  zwar  als  notige,  aber  nicht  hochste  seiner  Moglichkeiten  erkannten. 
Wir  werden  einen  weiteren  Ausbau  derartiger  Auftrage  begriiBen,  da  sie  ebenso 
im  wirtschaftlichen  Interesse  der  Musiker  liegen  (denen  er  nicht,  wie  den 
Malern,  Ausstellungsbilder  abkaufen  kann),  wie  sie  auch  der  Kunst  durch 
»angewandte«,  »dienende«  Problemstellungen  niitzen  werden.  DaB  das  Reich 
sogar  Musikunternehmer  in  grdBtem  Umfange  spielt,  lehrt  ein  Blick  auf  den 
Rundtunk,  und  der  Zweifel  an  der  Heilsamkeit  dieser  seiner  Rolle  wird  nur 
durch  die  Erwagung  gemildert,  daB  reine  Privatindustrialisierung  dieser  ge- 
waltigen  Kunstbetriebe  —  das  Beispiel  der  Schallplattenindustrie  warnt!  — 
noch  weniger  als  bisher  dem  Kulturbediirtnis  der  Gesamtheit  Rechnung  tragen 
wiirde. 

Soll  aber  der  Staat,  wie  oben  gesagt,  geistiger  Arbeitnehmer  der  Musik  als 
Kunst  werden,  soll  eine  Musikalisierung  des  Staates  (soweit  mit  allgemeineren 
Notwendigkeiten  des  Volks  vereinbar)  Ereignis  werden,  dann  kann  das  nur 
im  allgemeinsten  Sinn  einer  Durchdringung  des  6ffentlichen  Lebens  mit  dem 
Geiste  der  Musik  geschehen.  Das  aber  kann  nur  heiBen:  daB  wir  als  Nation 
uns  aus  dem  amusischen  Rationalismus,  aus  der  anmutlosen  Niichternheit 
krasser  Diesseitigkeit  uns  erlosen  zu  einem  nach  Innen-Lauschen  auf  das 
Wesentliche.  Das  ist  nicht,  wie  es  jiingst  ein  an  sich  hiibscher  Tonfilm  zu  zeigen 
versucht  hat,  die  Larmsintonie  aller  fiinf  Erdteile,  sondern  es  ist  die  Melodie 
des  Menschheitlichen  iiberhaupt,  nenne  man  es  den  »fernen  Klang«  oder,  wie 
das  arabische  Marchen,  den  »singenden  Baum«,  das  ewig  kosmische  Schwin- 
gen  einer  iiberirdischen  Welt.  Das  erst  gibt  dem  Thema  »Musik  und  Staat« 
den  letzten,  besten  Sinn :  daB  der  Staat  von  der  Musik  im  weitestenSinn  her  eine 
Seele,  seine  lebensvolle  Beseeltheit  wahre  Yolksharmonie  empfange. 


EINE  UNBEKANNTE  KOMPOSITION 

MOZARTS? 

VON 

ROLAND  TENSCHERT-SALZBURG 

Im  Januarheft  der  »Musik«  hatte  der  Verfasser  dieser  Zeilen  Gelegenheit, 
auf  ein  im  Besitz  der  Internationalen  Stiftung  Mozarteum  in  Salzburg  bef ind- 
liches  Stammbuch  der  Mozartschiilerin  Babette  Ployer  hinzuweisen  und 
einen  Kanon  Joseph  Haydns  daraus  zum  faksimilierten  Abdruck  zu  bringen. 
Das  interessante  Album  enthalt  unter  seinen  Eintragungen  auch  einen  kurzen 
Trauermarsch  fiir  Klavier,  iiber  dessen  Herkunft  Vermutungen  geauBert 
wurden,  die  jedoch  einer  strikten  Beweisfuhrung  entbehrten.  Ich  will  nun 
vorerst  kurz  anfiihren,  was  sich  an  Literatur  iiber  diese  Handschrift  ermitteln 
lieB,  und  dann  die  Klarung  der  Urhe^erschaftsfrage  in  einer  anderen  Richtung 


>ctj«  §l|iltĕ?. 


I*ei*  Iri  sera  <U  Xjume<ll  .43-1  Xovembre  H^(*y;i 


ANNA  E  EERDINANDO  WEISS- BUNONI". 


f 


ROGRAMMA, 

1,  Primo  t«rapo,  Seherm  Andante,  Pinale  del  lersto  {*ra;iil<-  .Poncerto  s.iifVmico  p-sr  Piano- 

forta  eou  aceorapagnameiiio  Ji  Q?unfct{o  ad  arco  «Wiligato,  eisegiuto  tlai  Wgiii-.ii  Hetler, 

Prontali,  Cimegotto,  Magriitl,  BuceeNi  i>d  iSnna  WeiBG-Busem.  lito^; 

2.  A-ttagto  e  Poloaese  per  ClsrirteUo  mn  iiecomjr,tgMiTif-ntrt  iii  Pianoiorte  8iguor  F.  Weiss-Susoni.  Beissi<;>r. 
j  A.  Prlmo  tempo  della  Sonata  in  Do  maj^iore.       \  Mosart 

%  \  B.  H  Povero  OrTanello,                               J  &&tmmH. 

eseguiti  mtl  Pianoiorie  dal  giovanetto  settenne  Ferrnei*ia  Weiss-BiiHom. 
4.  I*a  madre  ebrea.  Poo-i;-.  {lerlattmta  tialla  ce!.'.>re  artrsta  ilnimmatiai  fi.  BiagM-Peiseattjri.  ■£?.  Ccne^tti. 

j  A.  Qttarta  SoaatitiA  iu  Fa  ma^iore.        (  Ct*me»(t. 

*  |  B.  Mareia  del  Soldato                      j  ^W^*. 

eiepitl  sal  Pianotorte  dat  giovanetto  settenne  Ferrufrio  Weiss-Biisnni. 
0.  Esalta/ioni  nielodichi-  ji^r  Clarinettt.  c«i  accomriignameirttt  di  PuiJ3ofi>rie  .<%.  F.  Weiss-Busoni.  Ihermaim, 

7.  Pe/.zo  dft  Saloti  per  Piano  solt»,  eiWgnito  dalia  Piasiista  Anna  Weiss-Btisonl. 

8.  Pantasia  di  Brnvnra  jkt  CUrin»tts  con  af-«i«pagiiamnnto  <3i  Pia!iQf»rte  Sig.  F.  Weiss-Busoni.  Htillh&iu. 


I  pi'zzi    jkt  n.-iriuctia  wiraruu,    aticompaguati  .a.   l'ianoforte   dal   tiistintissimo   intr<?8tro  Sigitor 
R.   L  a    7.  a  r  i  n  i. 

Tvlti  f)li  Artirti  chc  pmntotro  part''  si  prrsi/ino  iy.atil»if:i!.f. 


Frezzo  del  Biglietto  d'iagTessa  £or.  UKO.  -  Sedia,  sol&i  50. 

l*rincipia.  nlle  ore  otto. 


I  Biglietti  d' ingn^so  si  trowramio  ycndiM.i  dai  Signm-i  n<=gozi.tiiti  di  musica  Sigg.  Viecntin 
Sohroder  &  Muyer  e  Perco  &  Comp. 


Programm  von  Busonis  erstem  Auftreten  in  Triest 


DIE  JUU  SIK 


Pcrruccio  Benven«to  Busoni 

(aas  Empoll) 

initer  ,iffillligt,T  MUtm-kmttj  ,hr  Ikmmt :  Fm,t  gert?(t  &Mkt, 
Frlluhh  Hitna  dfU6(*l'  r/Vi'«.f-»/./*lVn»f»  </.»•  «■<«.  A?»"'" 

j/ „,■,•;. .....'i.-      w«««  msHIH» 3i- JSnnwK^ 

,?er  t.  i-.  llujoptsr, 
l>ienstng  <len  ».  F«brunr  IU7B, 

Al.oudi  )ir.H,  3  Ulir. 

im  Saale  Bosendorter 

Sia.il,  lleiT.,.ig«»«..  C  ■l'.J«i»  I.i«..|,ionrt,.in!. 


1.  frl.  i»  B.iov.  fllrVi..li,«,Vi»i.,»«»ii  on.i  l'i,.»,,fo.«  . 

»  1.».,  II.,™,,  «MIW.  #MM«  ■'•'''  *»»<«'«*'. 

2.  Arlr  «»  <1«  "i.«l  »lJi».Z<i..Wrll«a.i  •    ......  *>•!«» 

t'r«u  3<rll»  #«lll«. 

3.  »„d.  S»»!"1 

4.ifk,,fe.H^/rmv,^  ■  • 

Fritu]tin  ^nna  4«N(6f. 


S  ','.":",'..,r........         .•,.»,!-■  1  v„,e„.,..  v.,n  J.  9. 

(()  lo*ea»i«iie.  i 
«'i  l'r»-<to, 


6.  .-,  ,.M.  »„<■*.<•'   .  •  • '  

"  „i„.„,w..   »■««« 

;;:,.i!M- . ;  ,  

I-  rttu 


H..iT"iti*iM  i.«  Eom:iig»t<ii«nogi<'itw',<;.!.--i-<j<.**»''B'',,um':ilu'nr,,"'*'"lM'','l*;n' 
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versuchen.  Das  besagte  Stammbuch  wurde  durch  das  Mozarteum  von  Anna 
und  Joseiine  v.  Wasielewski,  den  Schwestern  des  bekannten  Rostocker  Musik- 
schriitstellers  Josef  Wilhelm  v.  Wasielewski,  erworben,  und  mit  ihm  kamen 
noch  zwei  Dokumente  in  den  Besitz  dieser  Stiftung,  die  Bezug  auf  die  hier  zu 
untersuchende  Handschrift  nehmen :  einige  Blatter  einer  Zeitschriftslieferung 
»The  Penn  Monthly«,  Vol.  IX,  Nr.  98,  February  1878,  erschienen  in  Phila- 
delphia,  mit  einem  Aufsatz,  betitelt  »An  old-time  Album«,  von  Simon  Adler 
Stern,  und  ein  Brief  des  bekanntenBeethoven-Biographen  Alexander  Wheelock 
Thayer  an  Mr.  Joseph  J.  Mickley,  einen  Autographensammler  aus  Phila- 
delphia.  Dazu  sei  noch  eine  Bemerkung  Johann  Ev.  Engls  iiber  das  Stamm- 
buch  angeiiihrt.  Diese  befmdet  sich  im  Katalog  des  Mozartmuseums,  3.  Auf- 
lage,  aus  dem  Jahre  1901,  pag.  32/33.  Es  wird  darin  das  Ployeralbum  als  bis 
1896  im  Besitz  der  Proiessorsgattin  Ms.  Julis  Lenis  in  Heidelberg  befindlich 
bezeichnet  und  darauf  hingewiesen,  daB  es  auch  eine  Eintragung  von  Beet- 
hoven  enthalt.  Sterns  Aufsatz  bringt  in  weitschweifender,  stark  feuilleto- 
nistisch  gehaltener  Form  eine  Beschreibung  des  Albums,  stiitzt  sich  vielfach 
auf  bloBe  Vermutungen,  teilt  aber  mit,  daS  sich  das  Stammbuch  zurzeit 
(also  1878)  im  Besitze  des  oben  erwahnten  Mr.  Mickley  befindet  und  dort  von 
ihm  eingesehen  wurde.  Uber  das  uns  gegenwartig  interessierende  Manuskript 
schreibt  Stern  folgendes:  »Beethovens  Autograph  war,  wie  mir  scheint,  das 
Geschenk  eines  Freundes,  der  bemiiht  war,  Fraulein  Babette  die  begehrte 
Handschrift  des  groBen  Meisters  zu  verschaffen.  Denn  hatte  dieser  auf  ihre 
Einladung  eine  Eintragung  gemacht,  so  hatte  er  kaum  einen  Trauermarsch 
als  passende  Widmung  fiir  das  Album  einer  jungen  Dame  angesehen.  Der  Um- 
stand,  daB  das  Autograph  auf  der  betreffenden  Seite  eingeklebt  ist,  wiirde 
diese  Vermutung  noch  zu  erharten  scheinen«.  (Ubersetzung  aus  dem  Eng- 
lischen.)  Auch  aus  Thayers  Brief,  der  vom  4.  Marz  1873  datiert  ist,  wollen 
wir  die  beziigliche  Stelle  in  der  Ubersetzung  hier  aniiihren.  »Mein  lieber  Herr 
Mickley!  Bevor  ich  auf  eine  andere  Sache  zu  sprechen  komme,  muB  ich  mein 
Herz  erleichtern  und  Ihnen  sagen,  daB  Sie  ein  Prachtkerl  sind !  Warum,  fragen 
Sie?  Deshalb:  Sie  besuchen  mich,  machen  mir  ein  Versprechen  beziiglich 
Beethovens  und  haben  dieses  Versprechen  gehalten.  Diesen  Morgen  kam  das 
Faksimile  des  Beethoven-Autographs.  Mu8  ich  erst  betonen,  da8  ich  erfreut 
bin?  Erireut  iiber  zweierlei,  iiber  das  Autograph  und  iiber  den  Sender,  der 
nicht  neuerlich  die  Stichhaltigkeit  des  Sprichworts  erhartete :  Aus  den  Augen, 
aus  dem  Sinn.  Und  nun  bin  ich  daran,  Ihnen  zu  zeigen,  da8  ich,  einmal  aui 
Ihre  Schultern  genommen,  dort  sitzen  bleiben  werde,  gleich  Sindbad,  dem 
Seefahrer.  Sie  haben  mir  ein  Faksimile  gesandt,  und  ich  begehre  dazu  noch 
einen  Brief  von  Ihnen,  enthaltend  Antworten  auf  tausend  und  eine  Frage  oder 
weniger,  aber  allen  Ernstes :  das  Musikstiick,  das  Sie  mir  sandten,  ist  von  ganz 
besonderem  Interesse,  da  es  eine  Komposition  von  Beethoven  darstellt,  bevor 
er  Bonn  verlieB.  Das  ist  ein  Grund,  weshalb  ich  gerne  wissen  mochte,  ob  das 
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Album,  in  das  es  eingetragen  ist,  noch  vorhanden  oder  ob  Sie  nur  ein  aus- 
geschnittenes  Blatt  davon  besitzen.  Wenn  es  noch  da  ist,  wem  gehort  es, 
welche  Namen  kommen  darin  vor,  welche  Angaben  usw.  ?  Ein  altes  Album 
kam  vor  zwei  oder  drei  Jahren  ans  Licht  und  erwies  sich  als  sehr  aufschluB- 
reich  iiber  ihn.  Es  vermittelte  uns  in  der  Folge  die  vorlaufigen  Kenntnisse  von 
Beethovens  gesellschaftlichem  Leben.  .  .  .  «  Uber  die  sich  daran  anschlie- 
Bende  Korrespondenz  ist  uns  leider  nichts  bekannt  geworden.  Jedenfalls 
wurde  von  da  an  Thayers  Brief  als  Argument  dafur  beniitzt,  daB  es  sich  um 
eine  Eintragung  Beethovens  handle,  und  wanderte  mit  dem  Stammbuch  von 
Besitzer  zu  Besitzer.  Das  Blatt  ist  also  eingeklebt  und  tragt  die  auf  der  Repro- 
duktion  (siehe  Bildbeigabe)  nicht  ersichtliche  Bleistiftbemerkung  aus  spaterer 
Zeit:  »Beethoven  (kam  1792  nach  Wien)«.  Nun  erwahnt  aber  Thayers 
Beethovenbiographie,  die  zumindest  in  ihren  Banden  drei  bis  fiinf  in  der 
Deitersschen  Ausgabe  nach  1873  erschien,  merkwiirdigerweise  nichts  von 
dieser  Komposition. 

Da  sich  auf  diesem  Wege  eine  Klarung  nicht  erzielen  laBt,  erscheint  es  mir 
angebracht,  die  bisher  genannten  Fingerzeige  zunachst  auBer  acht  zu  lassen 
und  auf  einem  anderen  Wege  zu  versuchen,  ob  sich  stichhaltige  Argumente 
finden.  Zu  diesem  Zweck  muB  ich  etwas  weiter  ausgreifen.  Robert  Lach 
bestreitet  in  seiner  Abhandlung  »W.  A.  Mozart  als  Theoretiker«,  die  unter  den 
Denkschriften  der  kaiserlichen  Akademie  der  Wissenschaften  in  Wien  er- 
schienen  ist*),  die  Richtigkeit  der  Annahme  Johann  Ev.  Engls,  daB  Babette 
Ployer  eine  Theorieschiilerin  Mozarts  gewesen  ist.  Die  mangelhaften  Beweis- 
mittel  Engls  rechtfertigen  Lachs  Stellungnahme  vollkommen.  Wenn  ich  nun 
trotzdem  diese  Frage  nochmals  aufwerfe,  so  verweise  ich  auf  zwei  Momente, 
die  Robert  Lach  unbekannt  waren :  1 .  den  Umstand,  daB  Maximilian  Stadler 
unzweifelhaft  der  Cousin  Babettes  war,  da  er  sich  in  dem  Stammbuch  als 
solcher  ausweist**),  2.  die  Tatsache,  daB  der  oben  erwahnte  Trauermarsch, 
der  unserer  Meinung  nach  von  Mozart  und  nicht  von  Beethoven  stammt,  die 
Uberschrift  »Marche  funebre  del  Sign.  Maestro  Contrapunti«  tragt.  Zu  1.  ver- 
weise  ich  auf  eine  Bemerkung  Otto  Jahns  (Mozart,  1.  Auflage,  I.  pag.  817), 
die  besagt,  daB  eine  Cousine  Stadlers  Mozarts  Schiilerin  im  GeneralbaB  ge- 
wesen  sei,  sowie  auf  eine  Georg  Nikolaus  von  Nissens  (Biographie  W.  A.  Mo- 
zarts,  Leipzig  1828,  pag.  671)  folgenden  Inhalts:  »Abbĕ  Stadler  besitzt  ein 
sehr  schatzbares  Werk,  namlich  einen  Unterricht  in  der  Composition,  welchen 
Mozart  seiner  Cousine  ertheilte,  und  den  er  von  ihr  als  Andenken  erhielt.« 
Das  Manuskript  dieses  »Unterrichts«  befindet  sich  in  der  Handschriiten- 
sammlung  der  Nationalbibliothek  in  Wien.  Zu  2.  ist  zu  sagen,  daB  dadurch, 
solange  die  Handschrift  des  Trauermarsches  nicht  als  die  Mozarts  anerkannt 


*)  Philosophisch-historische  Klasse,  61.  Band,  i.  Abhandlung,  Wien  1918,  in  Kommission  bei  Alfred 
Holder. 

**)  Fedelissimo  Cugino  Massimiliano  Stadler  Abbate  Commendatario. 
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ist,  zumindest  erhartet  bleibt,  daB  Babette  Kontrapunktunterricht  genoB.  So 
bleibt  als  Ergebnis  der  obigen  Ausiuhrungen :  Eine  Cousine  Stadlers  nimmt  bei 
Mozart  Theorieunterricht.  Babette  ist  eine  Cousine  Stadlers,  ist  Klavier- 
schulerin  Mozarts  und  erhalt  Theorieunterricht.  Fehlt  noch  die  Briicke,  ob 
sie  bei  Mozart  den  Kontrapunktunterricht  genoB.  Dies  kann  ich  vorlaufig  nur 
so  zu  beweisen  trachten,  daB  ich  versuche,  die  Trauermarschhandschrift  als 
von  Mozart  stammend  zu  erklaren. 

Bevor  ich  auf  den  Duktus  des  Manuskripts  und  auf  das  Stilistische  der  Kom- 
position  eingehe,  bemerke  ich,  daB  es  doch  eigenartig  anmutet,  wenn  die 
Besitzerin  des  Stammbuches,  die  in  diesem  Album  die  Namen  so  zahlreicher 
MusikgroBen  der  damaligen  Zeit  vereinigte  (Joseph  Haydn,  Josef  Weigl, 
Georg  Albrechtsberger,  Georg  Pasterwitz,  Maximilian  Stadler,  Francesco  Pi- 
ticchio,  Marianne  Martinez  u.  a.)  just  auf  ein  Autogramm  ihres  unsterb- 
tichen  Lehrers  —  denn  ihr  Klavierlehrer  war  ja  Mozart  unbestritten  —  ver- 
zichtet  hatte.  Ferner  ist  aber  ganz  gut  denkbar,  daB  sich  Mozart  als  ihr  Kontra- 
punktlehrer  eintragt  und  aus  einer  gewissen  Vertrautheit  heraus  die  Namens- 
nennung  als  unnotig  unterlaBt.  DaB  gerade  ein  Trauermarsch  gewahlt  wurde, 
konnte  sich  ganz  gut  so  erklaren,  daB  Mozart  halb  scherzhaft  eine  Abschieds- 
stimmung  habe  festhalten  wollen.  Hierftir  gabe  es  iibrigens  bei  dem  Hang 
des  Kiinstlers  zu  Neckereien  und  SpaBen  der  Deutungen  noch  manche.  Nun 
zur  Handschrift  selbst!  Wenn  man  gleichwohl  zugeben  muB,  daB  der  Ge- 
samtduktus  des  Manuskripts  nicht  die  flotte,  einheitliche,  miihelos  hingewor- 
fene  Art  zeigt,  die  so  manche,  in  der  gliihenden  Hast  der  Eingebung  zu  Papier 
gebrachten  Werke  Mozarts  verraten,  so  zeigen  doch  alle  wichtigen  Einzelziige 
die  charakteristischen  Merkmale  der  Mozartschen  Schrift.  DaB  die  Komposi- 
tion  wahrscheinlich  auf  Ersuchen  Babettes  als  Gelegenheitswerkchen  ohne 
starkere  innere  Notwendigkeit  niedergeschrieben  wurde,  daB  das  kleine 
Notenblatt  infolge  der  ungewohnten  MaBe  eine  freie  Entfaltung  der  Hand- 
schrift  gehemmt  haben  kann,  tritt  doch  die  Beengung  hauptsachlich  in  den 
an  den  engen  Zwischenraum  gebundenen  Notenzeichen  hervor  — ,  konnte 
als  Versuch  einer  Erklarung  angefuhrt  werden.  Die  Schrift-  und  Notenzeichen 
hatte  der  Verfasser  dieser  Zeilen  Gelegenheit,  mit  verschiedenen  Mozart- 
handschriiten  zu  vergleichen,  die  ihm  insbesondere  im  Archiv  der  Inter- 
nationalen  Stiftung  Mozarteum  in  reicher  Anzahl  zur  Verfiigung  standen. 
Wenn  hier  Vergleichsstellen  aus  Faksimileblattern  des  bekannten  Werkes 
»W.  A.  Mozarts  Handschrift,  In  zeitlich  geordneten  Nachbildungen«  von  Lud- 
wig  Schiedermair  (C.  F.  W.  Siegel,  Leipzig,  19 19)  und  der  oben  zitierten 
Schrift  Robert  Lachs  herangezogen  werden,  so  geschieht  dies,  um  dem  Leser 
die  Kontrolle  des  im  folgenden  Gesagten  zu  erleichtern.  Die  Schriftziige  der 
wenigen  Worte  des  Trauermarschmanuskripts  moge  man  denen  der  Be- 
merkungen,  beginnend  mit  »(a)  qui  manca  la  terza  .  .  .  «,  gegeniiberhalten, 
die  sich  in  dem  oben  erwahnten  Hefte  »Mozarts  Unterricht  in  der  Komposi- 
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tion«  vorfinden.  Die  betreffende  Stelle  steht  auf  Seite  2  des  Faksimileabdrucks 
bei  Lach.  Man  vergleiche  die  Zeichen  L  in  »Lento«  und  S  in  »Sign.«  unserer 
Beilage  mit  den  entsprechenden  in  den  Worten  »L'ottava«  und  »semitonio«  bei 
Lach,  achte  ferner  auf  das  gemeinsame  Vorkommen  der  weit  nach  links  iiber- 
gezogenen  Schleifen  des  d,  auf  das  charakteristische  p,  dessen  erster  Nieder- 
strich  zu  tief  einsetzt  und  sich  gegen  die  sonst  eingehaltene  Richtung  stark  ver- 
quert.  Die  letztgenannte  Eigentiimlichkeit  fallt  auch  beim  ersten  Abstrich 
des  r  auf.  Das  t  und  f  zeigt  meist  einen  energischen  Querbalken,  der  oft  eine 
Tendenz  nach  abwarts  erkennen  laBt.  Noch  deutlicher  geht  die  Verwandt- 
schaft  der  Ziige  aus  den  Notenschriftzeichen  hervor.  Da  ware  die  bei  Mozart 
fast  regelmaBig  anzutreffende  Gestalt  der  Akkoladen  zu  nennen.  Die  Akkolade 
wird  in  zwei  Absatzen  ausgefiihrt,  indem  ihrer  fast  fertigen  Form  am  oberen 
Ende  noch  eine  Kappe  aufgesetzt  wird.  Die  zusammengehorigen  Systeme 
sind  ferner  immer  deutlich  durch  zwei  Striche  am  unteren  Ende 
hervorgehoben.  Der  Violinschliissel  ist  verhaltnismaBig  klein  und  zart  ge- 
zeichnet,  reicht  oben  selten  iiber  die  Systemlinien  hinaus  (vgl.  Blatt  58  bei 
Schiedermair!).  Frappierende  Ubereinstimmung  weisen  die  Schriftzeichen 
fiir  piano,  crescendo  und  forte  auf  (vgl.  Blatt  64  bei  Schiedermair!).  Hier 
tritt  eine  so  starke  Ahnlichkeit  zutage,  daB  ich  mich  der  weiteren  Aufzahlung 
von  Vergleichspunkten  enthoben  fiihle. 

Zum  SchluB  muB  noch  iiber  die  stilistischen  Merkmale  der  Komposition 
gesprochen  werden.  Vergleichen  wir  etwa  den  Anfang  des  Trauermarsches 
mit  den  instrumentalen  Einleitungstakten  zum  Gesang  der  Geharnischten  in 
der  Zauberfl6te,  so  finden  wir,  daB  uns  aus  beiden  Stellen  eine  ganz  ahnliche 


Zauberflote , 


Stimmung  entgegenklingt  und  daB  die  verwendeten  Mittel  ziemlich  kongruent 
sind.  Das  etwas  befremdende  fis  statt  f  im  2.  Takt,  das  mit  dem  as  zusammen 
wohl  die  melodische  Umschreibung  des  g  darstellt,  kann  auf  die  Vorliebe 
Mozarts  hinweisen,  auch  im  ganz  einfachen  harmonischen  Satz  den  Leitton 
zur  Quint  —  vom  Standpunkt  der  Kirchentonarten :  die  lydische  Quart  — 
gelegentlich  einmal  anzuschlagen.  Als  Beispiel  hierfiir  sei  die  II.  Variation 
im  ersten  Satz  der  A-dur-Klaviersonate  herangezogen,  wo  im  reinsten  A-dur 
obstinat  das  dis  in  der  Begleitfigur  auftritt,  unbekiimmert  auch  um  das  d 
im  Dominantseptimenakkord.  Die  starke  Chromatik  in  den  Takten  5  und  6, 
durch  die  Synkopation  in  der  rechten  Hand  erregend  in  ihrer  Wirkung  ge- 
steigert,  erinnert  an  Stellen  in  der  Don-Juan-Ouverture.  Die  beiden  Kadenzen 
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A  dur  -  Sonate 
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in  den  Takten  7/8  und  15/16  entsprechen  vollkommen  der  Mozartschen 
SchluBbildung  mit  der  haufig  anzutreffenden  Vorausnahme  des  Grundtons 
der  SchluBharmonie  im  BaB  auf  den  schweren  Taktteil  bei  weiblicher  SchluB- 
bildung  Stufe  V — I  in  den  iibrigen  Stimmen.  Bei  den  Dreitonmotiven  mit  Vor- 
halt  (Takt  7  und  15)  sei  gerade  im  Zusammenhang  mit  dem  oben  Gesagten 
auf  den  obligaten  Kontrapunkt  in  der  Choralbearbeitung  des  Zauberfl6te- 
Finales  hingewiesen.  Das  chromatische  Herabsinken  der  Melodie  iiber  dem 
Orgelpunkte  auf  der  V.  Stufe,  wie  es  in  den  Takten  11/12  vorkommt,  hat  viele 
Parallelstellen  bei  Mozart.  Ich  verweise  auf  zwei.  Die  eine  findet  sich  in  der 
groBen  C-moll-Klaviersonate  (I.  Satz,  Takt  9  u.  f.),  die  andere  in  der  meist 
dieser  vorangestellten  C-moll-Fantasie  (Andantino-B-dur,  Takt  17  u.  f.) 

c  moll  -  Sonate 


c  moll  -  Fantasie 


Uber  die  Komposition  als  Ganzes  ist  zu  sagen,  daB  das  Formale  stark  betont 
ist  und  fast  demonstrativ  wirkt,  was  der  Schiilerin  gegeniiber  vielleicht  gerade 
gewollt  ist,  daB  ferner  die  geringe  Ausdehnung  der  inhaltlichen  Expansion 
etwas  im  Wege  steht.  Was  mich  unmittelbar  mozartisch  beriihrt,  ist  auch 
der  gewisse  sehnsuchts-siiBe  Sextengang  nach  Eintritt  des  neapolitanischen 
Sextakkords  (Takt  14),  der  iiber  den  stark  heraustretenden  groBen  Septimen- 
vorhalt  es'  —  d'"  in  die  typische  Kadenz  leitet. 

Kehren  wir  nun  zum  Ausgangspunkt  der  Ausfiihrungen  zuriick,  so  bleibt 
der  Brief  Thayers,  auf  den  sich  ja  offenbar  auch  Simon  Adler  Sterns  Aufsatz 
stiitzt,  eine  Frage,  die  vorla.ufig  nicht  gelost  werden  kann.  Am  ehesten  konnte 
man  zur  Meinung  neigen,  daB  dieser  Brief  entweder  irrtiimlich  oder  bewuBt 
irrefiihrend  mit  dem  Stammbuch  in  Zusammenhang  gebracht  wurde,  in  Wirk- 
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lichkeit  aber  nichts  damit  zu  tun  hat,  und  daB  man  seither,  der  Autoritat 
Thayers  blind  vertrauend,  von  einer  Nachpruiung  abstand.  Vielleicht  kann  der 
vorstehende  Aufsatz  auf  irgendwelche  Spuren  fiihren,  die  eine  endgiiltige 
Klarung  dieser  Frage  ermoglichen. 


DIE  KRISE 
DES  OPERN-REPERTOIRES 

VON 

ERIK  REGER-ESSEN 

Das  allgemeine  MiBverstandnis  heute:  daB  eine  Ubergangsperiode  sozu- 
sagen  eine  Liicke  in  der  Zeit  sei,  die  man,  bis  sie  sich  wieder  geschlossen 
habe,  am  besten  ignoriere ;  eine  momentane  Verwirrung,  der  man  durch 
Flucht  in  zeitlose  Umschreibungen  Herr  werden  konne.  Aber  Ubergang  heiBt 
nicht  Wandlung,  sondern  Grenze;  nicht  Garung,  sondern  Zielsetzung.  BloB 
weil  sich  Abbruch  und  Anmarsch  nicht  von  heute  auf  morgen  vollziehen 
konnen,  weil  die  Fronten  sich  verwischen,  verschieben,  iiberschneiden,  bis 
an  einem  zukiinftigen  Punkt  die  klare  Stellung  sichtbar  wird:  bloB  deshalb 
erscheint  es  oberilachlicher  Betrachtung  als  KompromiBaktion. 
Absterbende  Typen,  herauikommende  Typen:  wo  steht  das  Theater? 
Drei  Gruppen  von  Theaterbesuchern  waren  heute  moglich.  Eine  Generation 
mit  dem  romantischen  Bildungsideal,  der  das  Theater  Kultus,  Fest,  Erbauung 
bedeutet.  Eine  objektiv-sachliche  Generation,  die  vom  Theater  das  Erlebnis 
der  Zeit  fordert.  Eine  schwankende  Masse,  die  jenes  Ideal  nicht  einmal 
historisch  kennt  und  dieses  Erlebnis  sonstwo  gefunden  zu  haben  glaubt,  vom 
Theater  also  nur  noch  Zerstreuung  und  Amiisement  erwartet. 
Diese  Gruppierung  ware  notwendig.  Das  Theater  miiBte  sie  fordern.  Statt 
dessen  versucht  es  sie  noch  dort  aufzuheben,  wo  Ansatze  dazu  vorhanden 
sind,  und  jene  Gemischtwarenhandlung  herzustellen,  welche  die  Fiktion  einer 
Gemeinschaft  ermoglicht,  deren  einziger  Zusammenhalt  in  der  gleichzeitigen 
Verneigung  nach  allen  Seiten  besteht.  Von  dieser  Fiktion  wird  es  sich  so 
lange  nahren,  bis  es  selber  Fiktion  geworden  ist. 

Wo  das  Theater  sich  mit  der  von  Natur  konservativsten  Kunstgattung,  der 
Musik,  beriihrt,  wird  seine  Lage  noch  schwieriger.  Im  Hintergrund  steht  die 
Hypertrophie  der  Gesangvereine,  die  das  Pathos  und  die  Empfindsamkeit  der 
Melodie  beruismaBig  hochtreibt.  Musikerziehung  hat  man  in  Deutschland  bis 
vor  kurzem  so  gut  wie  gar  nicht  gekannt :  also  waren  die  Gesangvereine  die 
gegebene  musikalische  Volksschule.  Das  Resultat  ist  eine  vierte  Gruppe  von 
Theaterbesuchern :  das  Opernpublikum. 

Die  traditionelle  Mischung  aus  Melodienseligkeit,  Klangfreude  und  Gefiihls- 
uberschwang.  Der  unerschopiliche  Born  von  Mignon  bis  Butterily,  aus  dem 
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es  lieblich  ins  Gemiit  tropf elt.  Die  eingangige  Weise,  die  man  im  Parkett  nach- 
trallern  kann.  Die  teils  erhabene,  teils  leere  musikdramatische  Feierlichkeit. 
Ollapotrida.  Das  ist  die  Atmosphare  der  Opernhauser. 

Was  allgemein  vom  Theater  gilt,  gilt  hier  mit  Modiiikationen,  die  Verstar- 
kungen  sind.  Das  Opern-Repertoire  stiitzt  sich  auf  die  musikdramatische 
Literatur  des  19.  Jahrhunderts.  Schon  hier  beginnt  eine  merkwiirdige  Tau- 
schung.  Es  leben  heute  nur  noch  wenige,  fiir  die  hierin  ein  geistiger  Inhalt 
ruht.  Die  Mehrzahl  bewahrt  den  Nimbus,  da  die  Gestalt  zerronnen  ist.  Er 
kommt  ihrer  asthetischen  Grundhaltung  ebenso  entgegen  wie  ihren  gesell- 
schaftlichen  Bediirfnissen.  Eine  wirkliche  Beziehung  zu  den  Dingen  haben 
sie  nicht  mehr.  Die  Einfliisse  der  Technik  gehen  an  ihnen  nicht  spurlos  vor- 
iiber;  die  gemiitlich  Widerstrebenden  zwingt  das  Geschaft,  der  Beruf,  die 
Sorge  um  die  physische  Existenz  zur  Auseinandersetzung  mit  den  neuen 
Lebensformen.  Sie  fiihlen  sich  zu  Zugestandnissen  verpflichtet,  wenn  sie  im 
imaginaren  Zentrum  fest  bleiben  wollen.  So  makeln  sie  an  Meyerbeer,  so  an 
Flotow,  so  schon  an  Lortzing.  So  halt  ihrer  Nervositat  kein  Wagner-Epigone 
stand.  So  dulden  sie  auch  Pfitzner  nur  aus  Verzweiflung  und  um  seiner  Ethik 
willen.  Selbst  Richard  Wagner,  der  prononcierteste  und  schopferischste  Re- 
prasentant  ihrer  Geistesrichtung,  ist  nicht  mehr  ganz  das  makellose  Idol. 
Ihre  Anbetung  ist  schon  mehr  Respekt  als  Hingegebenheit. 
Diese  reaktionare  Obstruktion  ist  in  bezug  auf  die  Vergangenheit  weit  radi- 
kaler  als  die  revolutiona.re :  weil  sie  willkiirlicher,  instinktloser,  entwurzelter 
ist.  Andererseits  lehnt  sie  von  Richard  StrauB  an  im  Innersten  alles  rundweg 
ab  —  wenngleich  sie  aus  Wohlanstandigkeit  so  tut,  als  mochte  sie  den  An- 
schluB  nicht  verpassen. 

Auch  dieses  geborene  Opernpublikum  ist  also  im  Grunde  schon  keines  mehr. 
Wie  nun  die  Operntheater  Stiick  um  Stiick  aus  ihrem  Fundament  heraus- 
brechen  sehen,  machen  sie  die  sonderbarsten  Anstrengungen,  die  beschadigten 
Stellen  zu  flicken.  Vielleicht  daB  jenes,  was  am  meisten  vermodert  schien, 
plotzlich,  wenn  nicht  leuchten,  so  doch  glanzahnlich  phosphoreszieren 
konnte?  Also,  vom  Spielerischen :  Adam,  Maillart,  Auber?  Oder,  von  den 
Prunkstiicken :  Goldmark,  Saint-Saens?  Welche  Instinktlosigkeit,  die  eine 
vierte  Garnitur  fiir  lebensfahig  halt,  wo  schon  die  Protagonisten  versagen! 
Die  nicht  sieht,  daB  nicht  dieser  oder  jener  Komponist,  sondern  das  Genre 
verbraucht  ist. 

Immer  neue  Ausfliichte:  Ausgrabungen  vergessener  Verdi-Opern;  Handel- 
renaissance.  Aber  hier  verzeichnen  wir  eine  versa.umte  Gelegenheit. 
Es  ist  einer  der  folgenschwersten  Fehlgriffe  des  heutigen  Operntheaters,  daB 
es  aus  Handel  eine  ephemere  Modesache  gemacht,  daB  es  sich  urteilslos  auf 
alle  unter  diesem  Namen  auitauchenden  Stiicke  gestiirzt  und  die  ganze  Be- 
wegung  zu  einer  kulturhistorischen  Angelegenheit  von  einigem  Kuriositats- 
wert  degradiert  hat  —  statt  diese  autoritativ  beglaubigte,  daher  durch  keinen 
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Widerspruch  gefahrdete  Erscheinung  zu  einer  Formschule  groBen  Stils  fur 
das  Publikum  werden  zu  lassen. 

Das  Prazise  gegen  das  Verschwommene  gesetzt,  das  Lockere  gegen  das 
Komplizierte,  das  Knappe  und  Ubersichtliche  gegen  das  Wuchernde  und 
Ornamentale:  welche  Padagogik!  Welche  Formschule!  Wenn  man  gelernt 
hatte,  wie  das  wahrhait  Wunderbare  nicht  durch  die  Mystifizierung,  durch 
die  symbolische  Verdunkelung  eines  klaren  Vorgangs  entsteht,  sondern  un- 
mittelbar  aus  den  geheimnisvollen  Grundlagen  des  wirklichen  Lebens :  welche 
Ankniipfungspunkte  fiir  neue  Ideen,  welche  Sammlung  von  Gef olgschaft !  — 
Nichts  davon  geschah.  Alles  versandete  im  Trott  der  Abwicklung  von  Vor- 
stellungen  in  und  auBer  dem  Abonnement. 

Was  geschieht  iiberhaupt  ?  —  Es  wird  indifferente  Oper  gespielt,  weil  Hauser 
da  sind,  die  diese  Bestimmung  haben.  Der  verwirrende  Eindruck  eines  sinn- 
losen  Nebeneinander  von  stilisierenden,  symphonischen,  illustrierenden, 
realistischen,  formalisierenden  Werken  wird  befestigt. 

Alle  diese  Operntypen  haben  ihre  Funktion  gehabt.  Sie  waren  die  Parallelen 
zu  den  jeweiligen  Triebkraiten  des  allgemeinen  Lebens  und  haben  sich  mit 
diesen  erfiillt.  Man  kann  heute  nicht  in  einem  erfiillten  Kreis  musizieren. 
Dieser  Kreis  braucht  deshalb  seine  Wirkungsmoglichkeit  nicht  absolut  ein- 
gebiiBt  zu  haben.  Relativ  hat  er  sie  eingebiiBt.  Unsere  Opernbiihnen  spielen 
diese  Relativitat.  Sie  spielen  die  EinbuBe,  nicht  den  absoluten  Wert. 
Es  handelt  sich  nicht  um  einen  Aufputz  mit  artistischen  Reizen,  unter  dem 
alle  konventionellen  Naturalismen  weiter  gehiitet  werden  konnen.  Es  handelt 
sich  um  die  Auffindung  eines  versachlichenden  Auffiihrungsstils.  Um  die 
Beireiung  von  ialschenden  Posen.  Um  die  Restauration  des  Originals.  Man 
muB  den  Typus  sehen,  nicht  die  individualistische  »Auffassung«. 
Das  Operntheater  gibt  noch  immer  Dramatik  um  jeden  Preis.  Es  schwelgt 
im  Espressivo.  Auch  bei  Mozart.  Auch  bei  Gluck.  Auch  bei  Handel.  Es  baut 
die  neuen  Opern  verstandnislos  zwischen  Wagnerabende  und  sonstige  ver- 
wagnerte  Inszenierungen  ein.  So  miissen  sie  wie  organische  Storungen 
wirken  —  statt  wie  ein  neuer  Organismus.  Wie  Disziplinlosigkeit  —  statt 
wie  absolute  Gestaltung.  Das  »HaBliche«  tobt  gegen  das  »Sch6ne«  —  wo  haB- 
lich  und  schon  iiberhaupt  keine  Kriterien  sein  diirften.  Denn  es  liegt  ja  ein- 
fach  der  Ausdruck  einer  neuen  geistigen  Anschauung,  einer  neuen  soziolo- 
gischen  Lage  vor,  dessen  Gewicht  nicht  mit  dem  MaBstab  der  »Ewigkeit« 
ermittelt  werden  kann.  Die  Opernbiihne  halt  sich  aber  unentwegt  fiir  einen 
gesellschaftlichen  Mittelpunkt  —  wo  es  keine  Gesellschaft  mehr  gibt. 
So  ist  das  Repertoire  unter  ialschen  Voraussetzungen  gemacht,  so  wird  unter 
falschen  Voraussetzungen  inszeniert.  So  laBt  man  das  Publikum  unter 
falschen  Voraussetzungen  ins  Theater  gehen.  So  schreibt  die  Kritik  unter 
falschen  Voraussetzungen  —  namlich  wie  jemand,  der  von  einem  Auto  sagt, 
es  sei  ein  mangelhaftes  Fahrzeug,  weil  es  keine  Deichsel  habe. 
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Der  schwerste  Vorwurf,  den  man  einer  kiinstlerischen  AuBerung  machen 
kann,  ist  der,  daB  sie  »opernhaft«  sei.  Die  wertvollsten  Menschen  sind  miB- 
trauisch  gegen  die  Oper.  Die  tatigen  Gegenwartsmenschen  meiden  sie.  Viele 
halten  sie  sogar  fur  eine  erledigte  Kunstform  —  das  heiBt :  eine  gekiinstelte 
Form  —  und  bestreiten  jede  Zukunftsm6glichkeit. 

Die  Katastrophe  ist  nahe :  schon  die  Kinder  der  Eltern,  die  heute  aus  Tradi- 
tion  in  die  Oper  gehen,  sind  traditionslos.  Film  und  Sport  entsprechen  ihren 
Erlebnissen  weit  mehr,  nicht  weil  sie  seicht  sind,  sondern  weil  sie  wenigstens 
anfangen,  wahr  zu  sein.  Die  Vater  und  Miitter  sterben  weg.  Jeder  Tag  dezi- 
miert  die  Reserven  des  illusionistischen  Opernbetriebs.  Was  rechtfertigt  die 
Zuschusse,  die  diesen  Instituten  gegeben  werden?  —  Die  Phrase  von  der 
Aufrechterhaltung  der  Kultur  rechtfertigt  sie  nicht.  Dem  Gefa.fi  fehlt  der 
Inhalt.  Die  einzige  Rechtfertigung :  Produktiuitat  des  Repertoires. 
Ein  Spielplan,  der  nicht  eine  mehr  oder  weniger  abwechslungsreiche  Folge 
von  Nummern  ist,  sondern  eine  systematische  Fiihrung  zur  Gegenwartig- 
keit ;  Zersetzung  des  erstarrten  »Opernpublikums« ;  Erregung  leidenschaft- 
licher  Diskussion. 

Einwand:  an  Stadttheatern  kann  man  sich  keine  Schroffheiten  erlauben, 
an  Stadttheatern  muB  man  Konzessionen  machen.  Aber  es  hat  mit  Schroff- 
heiten  und  Konzessionen  und  all  den  Finessen  einer  abgewirtschafteten  Taktik 
nicht  das  mindeste  zu  tun.  Es  eriordert  nur  Logik,  Aktivitat,  ZielbewuBtheit. 
Was  nutzt  es,  radikal  und  aggressiv  oder  reaktionar  und  nachgiebig  zu  sein, 
solange  die  landlaufige  Struktur  des  Publikums  nicht  geandert  ist?  Es  ist 
alles  gleich.  Aber  was  hat  es  fiir  einen  Zweck,  weiter  Oper  zu  spielen,  wenn 
sie  nicht  geandert  wird  ?  Es  ist  ein  Leerlauf . 

Erstes  Ziel :  einheitliches  Ensemble.  Zweites  Ziel :  Wiedergabe  im  Geist 
der  Musik.  (Nicht,  wie  es  haufig  miBverstanden  wird:  im  Kostiim  der  Ent- 
stehungszeit ;  nicht,  wie  es  hauf ig  verwechselt  wird :  spielerisch  statt  spiel- 
froh.)  Drittes  Ziel:  Reinigung  von  aller  Eklektik.  (In  diesem  Postulat  ist  ein 
weiteres  enthalten:  wenn  man  durch  dasjenige,«was  noch  Beziehungen  zur 
voraufgegangenen  Epoche  aufweist,  auf  das  Neue  vorbereiten  will,  so  darf 
man  nicht  Werke  wahlen,  die  im  Grundsatzlichen,  in  der  Gesinnung,  alt  und 
nur  in  sekundaren  Merkmalen,  im  klanglichen  Requisit,  neu  sind ;  das  Niveau 
wird  immer  vom  Charakter  bestimmt.)  Viertes  Ziel :  Unterstiitzung  der  ein- 
gangs  skizzierten  Publikumsfrontbildung  und  Annaherung  des  Repertoire- 
schemas  an  die  erzieherischen  Aufgaben,  die  das  Rohmaterial  der  verschie- 
denen  Publikumsschichten  stellt. 

LaBt  man  die  verheerende  Wagnerei  und  entdeckt  den  echten  Wagner:  so 
schlagt  man  die  Feinde  der  Romantik.  Zeigt  man  die  Tradition,  auf  die  sich 
die  Modernen  beziehen :  so  paralysiert  man  das  Gerede  von  den  destruktiven 
Elementen.  Nimmt  man  die  Versuche  zur  Popularisierung  der  neuen  Musik 
auf :  so  zerstort  man  die  Legende  von  der  abstrakten  Atonalitat.  Entstaubt 
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und  entfettet  man  die  vorlaufig  unentbehrlichen  Publikumsopern :  so  ebnet 
man  der  schwankenden  Masse  die  Wege,  ohne  die  anderen  Gruppen  ab- 
zustoBen. 

Von  Gluck  und  Handel  fiihrt  eine  Linie  zu  StrauB  (Elektra),  Honegger, 
Strawinskij.  Von  Mozart  und  dem  italienischen  Singspiel  eine  andere  zu  Weill 
und  Hindemith,  an  der  auch  StrauB  (mit  Ariadne)  und  Strawinskij  (mit  der 
Geschichte  vom  Soldaten)  partizipieren.  Eine  Gruppe:  Weber,  Beethoven, 
Wagner.  Das  Elementare,  Volkskra.ftige :  Bizet,  Mussorgskij,  Janacek. 
SchlieBlich  Verdi,  unter  vielen  Aspekten.  Das  ist  ein  UmriB.  Die  NebenstraBen 
verstehen  sich  von  selbst,  wenn  das  Labyrinth  erst  einmal  geordnet  ist  und 
die  Sackgassen  mit  Warnungstafeln  versehen  sind. 

Heute  wird  der  Rundjunk  feindselig  als  Konkurrenz  betrachtet.  Es  ist  sehr 
natiirlich,  daB  der  arbeitende  Mensch  es  vorzieht,  abends  in  Pantoffeln  auf 
dem  Sofa  zu  liegen  und  die  Walkiire  an  der  Stelle,  wo  sie  ihm  zu  lang  ist, 
abzuknipsen.  Aber  warum  greift  das  Theater  nicht  das  Rationalisierungs- 
problem  auf,  das  hier  zugrunde  liegt? 

Der  Rundfunk  konnte  durch  programmatische  Vortrage  und  praktische  Ein- 
schaltung  in  die  augenblickliche  Entwicklung  zum  Wegbereiter  des  Theaters 
werden.  Man  muB  sich  verbinden,  um  die  Menschen  zu  belehren,  daB  in  der 
jetzigen  Situation  das  Urteil  das  Sekundare,  die  Beobachtung  das  Primare 
ist.  Wir  wollen  nicht  das  Endgultige  erreichen,  sondern  bewuBt  Vorlaufer  sein. 
Der  hochste  Verbiindete  bleibt  ireilich  der  Komponist.  Produktivitat  der 
Opernbiihne :  nicht  die  Schaffenden  herankommen,  das  heiBt :  laufen  lassen, 
sondern  eingreifen  in  das  Schaffen,  Auftrage  geben,  Anregungen  fiir  Ge- 
brauchsmusik.  Einrichtung  von  Studios,  wo  es  moglich  ist;  Ausbau  von 
StoBtrupps. 

Es  gibt  nur  ein  Mittel  gegen  das  Sterben :  Lebendig  sein. 

BRIEFE  HUGO  WOLFS 
AUS  DEM  IRRENHAUS 

AUS  DEN  ERINNERUNGEN  ROSA  MAYREDERS 
MITGETEILT  VON  KATHE  BRAUN-PRAGER-WIEN 

Rosa  Meyreder,  Osterreichs  bedeutendste  Frau,  ist  auf  allen  Gebieten  als 
schopferischer  Mensch  anzusehen :  Dichterin  hohen  Ranges,  Philosophin 
originaler  Pragung,  Malerin  ergreifender  Landschaften,  sogar  Erfinderin  einer 
besonderen  Handarbeit,  ist  sie,  was  ihre  Beziehung  zu  Menschen  anlangt, 
auch  Freundin  auf  schopferische  Art.  Sie  gibt  allein  durch  das  Ausstrahlen 
ihres  Wesens,  geheimnisvoll,  wie  aus  unsichtbaren  Quellen,  weil  ihre  Be- 
scheidenheit  jede  Art  bewuBten  Wirkens  ablehnt.  Ihr  Zuh6ren  ist  Produk- 
tion;  schaffend  lebt  sie  sich  in  die  andere  Seele  ein,  im  Sprechen  entziindet 
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sich  der  Freund  immer  mehr,  die  groBen  Augen,  die  giitig  und  zwingend  sind, 
losen  ihm  das  Schwere ;  unbegrenztes  Vertrauen,  Wissen  um  Hilfe,  Anfeuerung 
von  Geist  zu  Geist,  das  gibt  Rosa  Mayreder,  die  Freundin  dem  Freunde. 
Dieses  Gliick  hat  Hugo  Wolf  in  reichem  MaB  genossen.  Von  ihr  und  ihrem 
Gatten,  Professor  Karl  Mayreder,  kam  ihm  nur  Gutes.  Wiederholt  wohnte  er 
im  Hause,  wurde  verstanden  und  gefordert.  Gemeinsam  mit  der  Freundin 
arbeitete  er  am  »Corregidor«,  doch  ehe  dieser  noch  seine  Urauffuhrung  in 
Mannheim  erlebte,  dachte  Wolf  bereits  an  eine  neue  Oper,  deren  Textbuch 
wieder  Rosa  Mayreder  schreiben  sollte.  Er  hatte  den  »Manuel  Venegas«  ge- 
wahlt,  einen  Stoff,  der  dem  gleichnamigen  Roman  von  Alarcon  zugrunde 
lag.  Rosa  Mayreder  konnte  aber  daran  keinen  Gefallen  finden  und  sandte 
Wolf  Meinholds  »Bernsteinhexe«,  eine  Geschichte  aus  dem  dreiBigjahrigen 
Kriege,  damit  er  sich  mit  dem  Gedanken  an  diese  neue  Arbeit  naher  be- 
fasse.  Nach  einer  Woche  schrieb  er  aus  Matzen  bei  Brixlegg,  wo  er  an  der 
Fertigstellung  des  Corregidor  arbeitete: 

12.  Juni  1895. 

»Liebe  und  verehrte  Freundin! 
Trotzdem  schon  ein  paar  Tage  verstrichen  sind,  seit  ich  die  Bernsteinhexe 
gelesen,  stehe  ich  doch  noch  immer  so  sehr  im  Banne  der  Erzahlung,  daB 
mir  noch  jetzt  mitunter  bei  der  Erinnerung  an  das  Gelesene  ein  leiser 
Schauer  iibern  Riicken  lauft.  Dennoch  tut  es  mir  leid,  Ihren  Rat  befolgt 
zu  haben,  denn  dadurch,  daB  ich  dieses  Buch  als  eine  wirkliche,  wahre 
Geschichte  hinnahm,  war  meine  Aufregung  bei  der  Lektiire  eine  der- 
gestalt  paroxistische ,  daB  ich  einige  Male  mit  dem  Lesen  einhalten 
muBte.  — 

Ich  bin  Feuer  und  Flamme  fur  diesen  Stoff .  Aber  nur  keine  Gerichtsszene 
und  schon  gar  nicht  in  der  Weise,  wie  im  Buche.  Das  ware  zu  peinlich  und, 
offen  gestanden,  fiir  uns  Freigeister  auch  zu  dumm.  Hingegen  Gustav 
Adolf  —  einer  meiner  Lieblinge  — ,  die  alte  Liebe,  dieser  verkorperte 
Satan,  der  glaubensfeste  Pastor,  nicht  zu  vergessen  sein  entziickendes 
Kind,  der  mutige  Junker  und  der  eigentliche  Anstifter  der  ganzen  Ge- 
schichte,  dieses  Prachtexemplar  des  typischsten  Theaterbosewichtes  — 
Donnerwetter,  ob  das  Leute  sind,  mit  denen  sich  ein  Wortchen  reden  laBt! 
Greifen  Sie,  liebe,  mutige  und  siegesgewisse  Freundin,  nur  rasch  zu,  ehe 

noch  ein  anderer  den  Braten  riecht  und  ihn  uns  wegschnappt  

Nochmals,  ich  bin  hingerissen  von  diesem  vortrefflichen  Stoff  und  bin 
fest  iiberzeugt,  daB  wir,  wenn  sonst  alles  gelingt,  der  Welt  ein  Kunstwerk 
bieten  werden,  wie  etwas  Ahnliches  noch  nicht  da  war.« 
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Dennoch  konnte  sich  Wolf  der  abstoBenden  Seiten  des  Stoffes  wegen  nicht 
zur  Komposition  der  »Bernsteinhexe«  entschlieBen,  so  daB  Rosa  Mayreder 
ihm  eine  selbsterfundene  Handlung  vorlegte.  »Eldas  Untergang«  sollte  die 
Oper  heiBen,  der  Schauplatz  die  Insel  Riigen  mit  dem  beriihmten  Herthasee 
sein.  So  sehr  war  Wolf  von  dieser  neuen  Idee  gepackt,  daB  die  Freundin  nach 
Riigen  fuhr,  um  den  Schauplatz  der  Handlung  aus  eigenem  Augenschein 
kennenzulernen.  Aber  es  dauerte  nicht  lange,  und  Wolf  verfiel  wieder  auf  den 
»Manuel«  ;  er  bat  die  Freundin  immer  dringlicher,  ihm  den  Text  zu  verfassen, 
doch  entschloB  sie  sich  ungern  dazu.  Nachdem  sie  ihm  den  ersten  Akt  iiber- 
sandt  hatte,  kam  Wolf  iiberschwanglich  entziickt  mit  einem  BlumenstrauB, 
um  ihr  zu  danken.  Eine  Anderung  im  Text  nahm  er  selber  vor :  die  Ober- 
tragung  einer  in  ireien  Rhythmen  gehaltenen  Stelle  in  das  trochaische  Vers- 
maB.  Er  teilt  es  ihr  sofort  brieilich  mit : 

»Nach  meinem  Heimgang  aus  Ihrer  Wohnung  konnte  ich  der  Versuchung 
nicht  widerstehen,  mich  alsogleich  an  die  Anderung  des  VersmaBes  der 
bewuBten  Stelle  zu  machen.  Die  herrliche  Situation,  in  die  ich  mich  ver- 
setzte,  ergriff  mich  aber  dergestalt,  daB  ich  unwillkiirlich  gleich  die  ganze 
Stelle  zu  Ende  brachte.« 
Bald  hatte  Wolf  das  fertige  Manuskript  in  Handen  und  war  weiter  auf  das 
hochste  begeistert.  Nur  zu  leicht  aber  lieB  er  sich  von  Freunden,  denen  er  die 
Arbeit  vorlas,  umstimmen.  Die  Begeisterung  lieB  nach,  und  Wolf  schwieg. 
Rosa  Mayreder  fiihlte,  daB  er  nicht  sprechen  wolle,  und  schwieg  infolgedessen 
auch.  Sie  horte  nur  von  ungefahr,  daB  ein  anderer  sich  erbotig  gemacht  habe, 
ein  neues  Textbuch  zu  verfassen. 

Erst  die  Beantwortung  eines  Briefes  aus  Bayreuth  erweckte  Wolf  aus  seiner 

Stummheit.  Er  schrieb  am  7.  September  1897  '• 

» .  .  .  Das  eine  steht  fest,  daB  Bayreuth  Sie  griindlich  enttauschte  und  das 
alles,  weil  ich  Ihnen  seit  Jahren  fortwahrend  Sirenenlieder  vom  Fest- 
spielhaus  vorgetrillert.  Bedenke  ich  nun,  Sie,  die  Nietzscheanerin  vom 
reinsten  Wasser,  auch  noch  auf  den  Manuel  Venegas  gehetzt  zu  haben, 
eine  Welt,  die  Ihnen  so  fremd  liegt,  so  graut  mir  iormlich  vor  den  Schand- 
taten,  die  ich  unwissend  gleich  dem  reinen  Toren  an  Ihnen,  meiner  besten 
und  liebsten  Freundin,  veriibt.« 

Und  nach  einem  langeren  Zitat  aus  dem  Parsifal : 

»Um  wieder  auf  den  Manuel  Venegas  zuriickzukommen,  teile  ich  Ihnen 
schiichtern  und  mit  einigem  Zagen  mit,  daB  Freund  Hornes  das  Text- 
buch  seit  einiger  Zeit  vollendet  hat,  und  daB  bereits  drei  Szenen  des  ersten 
Aufzuges  komponiert  sind,  ein  sicheres  Zeichen,  daB  der  Text  gelungen, 
was  auch  Freund  Grohe  dagegen  einzuwenden  hat,  der,  wie  seinerzeit  auf 
den  Text  des  >Corregidor< ,  jetzt  auch  auf  den  des  Manuel  Venegas  weid- 
lich  schimpfte!  Natiirlich  hat  Grohe  spater,  als  er  meine  Musik  zum 
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>Corregidor<  hdrte,  reuig  alles  widerrufen,  wie  er  denn  auch  kiinitig 
wieder  zum  Kreuz  kriechen  wird.  Da  er  einige  Male  Ihre  Dichtung  des 
>Corregidor<  auf  Hornes'  Kosten  lobt,  lege  ich  den  Brief  Grohes  bei, 
der  Sie  gewiB  unterhalten  wird.« 
Vierzehn  Tage  nach  diesem  Brief  muBte  Wolf  in  die  Irrenanstalt  gebracht 
werden.  Zwei  Monate  nachher  schrieb  er  von  dort  an  Rosa  Mayreder  die 
folgenden  Briefe: 

»Liebe  einzige  Freundin! 

So  darf  ich  Sie  wohl  nennen,  denn  seit  dem  24.  d.  M.,  an  welchem  kriti- 
schen  Tage  —  naturlich  in  der  Nacht  vom  24.  auf  den  25.,  denn  alle 
groBen  Umwandlungen  vollziehen  sich  in  schlaflosen  Nachten  —  hat  sich 
eine  Wiedergeburt  in  mir  vollzogen.  Ich  weiB  nun,  daB  ich  einzig  und  allein 
an  Ihnen  und  unserem  lieben  Lino*)  wahre  und  aufrichtige  Freunde  besitze. 
Alle  anderen  (folgen  Namen)  .  .  .  haben  mich  schandlich  verraten.  Sie 
sind  auf  immer  ausgeloscht  aus  meinem  Gedachtnisse.  —  Doch  nun  zur 
Sache.  Ich  habe  in  letzter  Zeit  oftmals  Ihrer  gedacht.  Heute  nacht  traumte 
mir  auch  von  Ihnen.  Ich  nannte  Sie  mein  liebes  Roserl,  trotzdem  wir  uns 
wacker  iiber  unterschiedliche  Thematas  herumstritten.  Das  soll  uns  aber 
nichts  anhaben,  vielmehr  denke  ich,  daB  Sie  von  nun  ab  mehr  denn  je 
mein  liebes  Roserl  sein  werden,  trotzdem  wir  kiinftighin  nur  aus  der  Ferne 
mehr  verkehren  sollen.  Ich  beabsichtige  nach  meiner  Entlassung  aus  der 
Anstalt  in  die  Schweiz  zu  fliichten  und  habe  Luzern  zu  meinem  Domizil 
erkoren.  Nun  aber  hege  ich  den  sehnlichen  Wunsch,  Sie,  liebste  Freundin, 
und  Lino  wiederzusehen  und  mich  einmal  Menschen  gegeniiber,  die  mich 
verstehen,  auszusprechen.  Besuche  vonseiten  anderer  sogenannter  Freunde 
und  Freundinnen  habe  ich  mir  ausdriicklich  verbeten.  Wie  vieles  werde 
ich  Ihnen  zu  erzahlen  haben!  Denken  Sie  nur,  daB  ich  zwei  volle  Monate 
unter  den  argsten  Narren  verbringen  muBte.  Ist  es  da  zu  verwundern, 
wenn  ich  in  solcher  Umgebung  auch  auf  narrische  Gedanken  kam?  DaB 
ich  kein  kompletter  Narr  geworden  bin,  dafiir  war  ich  denn  doch  zu  ver- 
niinftig.  So  war  ich  freilich  ein  Narr  unter  Narren  in  dem  Sinne,  wie 
Goethe  es  im  Kophtischen  Lied  meint.  SchlieBlich  bin  ich  doch  der  ge- 
blieben,  der  ich  war,  nur  groBer,  weiser,  reifer,  ja  ich  mochte  sagen  lustiger 
und  vor  allem  witziger  bin  ich  geworden.  Und  wissen  Sie,  was  noch?  In 
meiner  groBen  Not  wurde  ich  auch  Poet,  und  zwar  ein  ganz  verteufelter 
Poet.  Endlich  —  was  ich  so  lange  erstrebt!  Meine  kiinftigen  Operntexte 
werde  ich  mir  selber  machen.  Denken  Sie  nur,  ich  habe  nicht  weniger  als 
vier  Tetralogien  im  Kopfe,  drei  komischen  Inhaltes,  und  eine  von  einer 
Tragik,  die  jeder  bisherigen  Tragodie  spottet.  Doch  dariiber  miindlich 
ein  Mehreres. 


*)  Rosa  Mayreders  Gatte :  Hofrat  Professor  Karl  Mayreder. 


30 


DIE  MUSIK 


XXII/i  (Oktober  1929) 


iiumiiiiiiiimmimimmimimimmimmmiiiimiiiimimimmmmmimmimimiimimimm 

Zu  meiner  und  nicht  zumindest  auch  Ihrer  Freude  muB  ich  Ihnen  noch 
mitteilen,  daB  mir  schon  im  Oktober  die  Idee  kam,  Ihren  i.  Akt  und 
den  Anfang  des  2.  Aktes  von  M.  Venegas  in  mein  Werk  aufzunehmen. 
Da  ich  aber  bereits  so  weit  war,  nahm  ich  auch  noch  die  Jugendgeschichte 
mit  in  den  Kauf.  Wie  das  gelost  wird,  sollen  Sie  miindlich  erfahren. 
Kommen  Sie  mit  Lino  womoglich  noch  heute  und  bringen  Sie  die  Novelle 
von  Alarcon  mit.  Ich  freue  mich  unsaglich  auf  unser  Wiedersehen.  Bis 
dahin  in  schmerzlicher  Erwartung  ganz  der  Ihrige. 

Hugo  Wolf.« 

Nach  der  erschiitternden  Zusammenkunft  in  der  Anstalt  schrieb  Wolf  noch 
am  gleichen  Tage: 

»Mein  liebes  Roserl! 
Da  die  mir  gestellte  Frist  meiner  Entlassung  —  ich  hoffe,  am  1 5.  Dezem- 
ber,  also  gerade  nach  vierteljahrlicher  Gefangenschaft,  frei  zu  werden  — 
meiner  Ungeduld  zu  lange  anhalt,  trage  ich  Dir  hiermit  das  briiderliche 
>Du<  an,  hoffend,  daB  Du  Dich  daraufhin  schwesterlich  verhalten  wirst. 
Trotz  des  schonen  Wetters  drauBen  ist  es  mir  doch  seit  Eurem  allzu- 
raschen  Fortgehen,  als  tappte  ich  nur  mehr  in  Nacht  und  Grauen  herum. 
Am  liebsten  hatte  ich  gesagt,  wie  es  in  einem  meiner  italienischen  Lieder 
heiBt:  Komm  alle  Tage.  Aber  ein  derartiges  Verlangen  verbietet  mir 
die  Bescheidenheit.  Auch  ist  nicht  alle  Tage  Sonntag.  Fur  mich  war  der 
heutige  mehr  als  nur  ein  Sonntag.  Es  war  einfach  ein  Gottertag. 
Dennoch  war  es  recht  ungeschickt  von  mir,  die  Mark  Twainsche  Maxime 
Euch  zu  proponieren:  Verschiebe  nie  auf  morgen,  was  Du  auch  iiber- 
morgen  tun  kannst,  indessen  werde  ich  mich  bis  dahin,  so  gut  es  gehen 
kann,  gedulden.« 

Es  folgen  einige  kleine  Wiinsche  betreffs  Besorgung  von  Biichern,  Tinte  usw. 
Der  Brief  geht  weiter: 

»Auf  iibermorgen  freue  ich  mich  rasend.  Kommt  nur  nicht  zu  spat,  so 
etwa  um  zehn  Uhr  vormittags  herum.  Dann  miiBt  Ihr  mit  mir  im  Garten 
spazieren  bis  ein  halb  zwei  Uhr.  Sollte  Lino  verhindert  sein,  was  mir 
herzlich  leid  tate,  so  moge  er  spater  nachkommen  und  Dich  abholen. 
Vom  ganzen  Herzen  Dein  armer  W6lfling. 

Den  Champagner  und  den  unvermeidlichen  KuB  miissen  wir  schon,  so 
hart  es  mir  ankommt,  bis  zum  15.  12.  verschieben.  Aber  aufgeschoben 
ist  nicht  aufgehoben.  Gelt?« 

An  den  Kopf  des  Brieies  hatte  er  noch  eingeflickt :  »Nicht  auf  die  Novelle  von 
Alarcon  vergessen!  Ich  werde  Dein  Wiegenlied  doch  auch  beibehalten.« 
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Die  Freundin  war  nun  die  einzige  Person  seines  Kreises,  mit  der  er  zusammen- 
traf.  Zweimal  in  der  Woche  besuchte  sie  ihn;  er  war  frohlich  und  witzig, 
in  gesteigerter  Stimmung.  Er  drangte  Rosa  Mayreder,  daB  sie  ihm  verhelfen 
moge,  endlich  die  Anstalt  verlassen  zu  diirfen.  Ungeduldig  schrieb  er  Ende 
Dezember : 

»Liebste  Freundin! 

Wie  ich  mich  entsinne,  kennst  Du  ja  den  Gerichtspsychiater  Dr.  Hinter- 
stoisser  personlich.  Konntest  Du  Dich  nicht  entschlieBen,  dieser  einfluB- 
reichen  und  maBgebenden  Personlichkeit  einen  Besuch  zu  machen  und 
ihn  veranlassen,  noch  am  letzten  Tage  dieses  hollischen  Jahres  in  der 
Anstalt  zu  erscheinen.  Ich  habe  Hinterstoisser  im  vorigen  Jahre  bei 
Tilgner*)  kennengelernt,  bei  welcher  Gelegenheit  er  auch  Deiner  riihm- 
lichst  gedachte.  Hinterstoisser  ist  das  Haupt  der  Kommission  und  hat 
schon  einmal  ein  Gutachten  iiber  mein  Befinden  abgegeben,  leider  dazu- 
mal  ein  ungiinstiges.  Dr.  Huber**)  hat  mir  heute  mitgeteilt,  daB  von 
seiten  der  Direktion  meiner  Entlassung  nichts  im  Wege  stehe.  Es  gilt  also, 
die  Kommission  zu  treten  resp.  den  Hinterstoisser,  der  schon  fiir  seinen 
aggressiven  Namen  einen  (sehr  sanften)  Tritt  verdient,  abgesehen  davon, 
daB  er  mir  seinerzeit  ein  schlechtes  Zeugnis  ausgestellt.  Wenn  Du's  also 
noch  am  Mittwoch  bewerkstelligen  kannst,  den  Mann  mit  Deinem  Be- 
such  zu  beehren,  so  tu's,  denn  die  Zeit  drangt.  Sonst  miiBtest  Du  un- 
bedingt  am  Samstag  Dich  aufmachen,  damit  am  Freitag  noch  die  Kom- 
mission  zusammentrate  und  sich  hier  einfande,  woraufhin  ich  sofort  ent- 
lassen  sein  wiirde.  Selbstverstandlich  dispensiere  ich  Dich  dann  von  einem 
Besuche  bei  mir. 

Nach  Deinen  letzten  Enthiillungen  habe  ich  mir's  iiberlegt,  bei  Dir  Quar- 
tier  zu  nehmen,  und  zwar  wegen  der  Hausmeistersleute.  Ich  werde  dem- 
nach  im  Hotel  Tegethoff  die  paar  notigen  Tage  verbleiben. 
Alles  weitere  miindlich.  Im  Vorhinein  herzlichst  dankend  fiir  Deine 
groBen  Bemiihungen  immer  Dein  getreuer 

Wolfling. 

Meine  Angelegenheit  untersteht  der  Polizeibeh6rde.  Wenn  ich  von  Neu- 
jahr  ab  noch  in  der  Anstalt  sein  sollte,  bitte  ich  Dich,  Deine  Besuche,  wie 
liebsiemir  auch  sind,  einzustellen.  Vom  1.  Januar  ab  empfange  ich  keinen 
Menschen  mehr  in  der  Anstalt,  schreibe  auch  von  hier  aus  an  niemanden. 
Nimm  mithin  fiir  alle  Falle  schon  heute  meine  Gliickwiinsche  zum  neuen 
Jahr  entgegen.  Dir  und  Lino  ein  herzliches  Prosit!« 


*)  Beriihmter  Wiener  Bildhauer. 
**)  Der  Anstaltsarrt. 
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Der  Zustand  Wolfs  gestattete  seine  Freilassung  noch  nicht.  Da  Frau  Mayreder 
ihm  dies  nicht  direkt  sagen  konnte,  schrieb  sie  ihm,  er  miisse  noch  einige 
Wochen  Geduld  bezeigen.  Er  antwortete  darauf : 

»Teuerste  Freundin! 
Noch  ehe  Deine  liebevollen  Zeilen  nebst  dem  herrlichen  Blumenstock 
—  fiir  beide  innigsten  Dank  —  eintraien,  ward  ich  schon  durch  den 
Direktor  anlaBlich  seiner  Morgenvisite  iiber  den  Stand  der  Dinge  auf- 
geklart.  Du  muBt  dem  Direktor  tiichtig  zugesetzt  haben,  daB  er  heute  von 
selber  sein  unheimliches  und  unheilvolles  Schweigen  endlich  brach.  Ich 
brauche  Dir  den  Inhalt  seiner  Auseinandersetzungen  wohl  nicht  mit- 
zuteilen,  da  er  mir  ungefa.hr  dasselbe  sagte,  was  Deine  Zeilen  iiber  jenes 
Kapitel  enthalten.  Mithin  werde  ich  voraussichtlich  Ende  Januar  die 
Anstalt  verlassen  .  .  .  Nun  danke  ich  Dir  nochmals  fur  Deine  unverant- 
wortlich  groBen  Miihewaltungen  und  verspreche  Dir,  all  Deine  Ratschlage 
zu  befolgen.  Hoffentlich  laBt  Ihr  Euch  Dienstag  oder  Mittwoch  bei  mir 
sehen.  Zum  neuen  Jahre  allen  Himmelssegen.  Von  ganzem  Herzen 

Dein  W6lfling.« 

Wien,  31.  Dezember  1897. 

Ende  Januar  wurde  Wolf  aus  der  Anstalt  annahernd  gesund  entlassen  und 
blieb  es  nun  Monate  hindurch.  Im  Oktober  1898  verfiel  er  wieder  der  Krank- 
heit ;  auf  seinen  eigenen  Wunsch  wurde  er  in  die  Landesirrenanstalt  gebracht, 
die  er  bis  zu  seinem  am  22.  Februar  1903  erfolgten  Tode  nicht  mehr  verlieB. 


STRUKTURELLE 
GRUNDBEDINGUNGEN  DER  BRAHMS- 
SCHEN  SONATENEXPOSITION  IM  VER- 
GLEICH  ZUR  KLASSIK 

VON 

EDWIN  V.  DER  NULL-BERLIN 

Johannes  Brahms  hat  insgesamt  39  zyklische  Werke  geschrieben,  deren 
erster  und  haufig  auch  letzter  Satz  das  Geriist  der  Sonatenform  verwendet : 
8  Werke  fiir  Orchester,  4  Konzerte  fiir  Solo  und  Orchester,  17  Kammermusik- 
werke  (Besetzung  vom  Klaviertrio  bis  zum  Streichsextett)  und  10  Sonaten 
(fiir  Klavier  allein  und  Klavier  mit  anderen  Instrumenten) .  Da  die  genannten 
Werke  allein  schon  in  der  Themenexposition  des  ersten  und  letzten  Satzes 
Merkmale  aufweisen,  die  in  der  Klassik  nicht  existieren,  diirfte  eine  Erorte- 
rung  dieser  Eigentiimlichkeiten  angangig  sein. 


Marche  iunebre  —  eine  Komposition  Mozarts? 
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Felix  Weingartner 
bei  einer  Orchesterprobe  in  Bukarest 
Karikatur 
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Franz  Schubert 
Gemalde  von  Bacchi 
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Die  publizierte  einschlagige  Literatur  (ich  nenne  die  Namen  H.  Riemann, 
K.  Mennicke,  H.  Michel,  S.  Bagge,  J.  S.  Shedlock,  O.  Klauwell,  Blanche  Selva) 
befaBt  sich  vorwiegend  mit  der  vorklassischen  Sonatenform.  Die  klassische 
und  nachklassische  Sonatenform  findet  auffallenderweise  nur  insoweitBeriick- 
sichtigung,  als  es  um  die  speziell  »Sonate«  genannten  Kompositionen  geht*). 
MuB  man  die  Erorterung  der  klassischen  Sonatenform,  abgesehen  von  dem 
verengerten  Gesichtswinkel  »Die  Sonate«  (Kammer-  und  Orchesterwerke 
fallen  also  weg)  als  liickenhaft  in  ihren  Ergebnissen  bezeichnen,  so  verdient 
die  Darstellung  der  Sonatenform  im  19.  Jahrhundert  ein  absprechendes  Urteil 
noch  mehr.  Man  sieht  in  der  Sonatenform  nach  Beethoven  gern  das  »Verfalls- 
produkt«  eines  Typus,  der  bei  Beethoven  seine  Vollendung  fand.  Erst  recht 
die  Lehrbiicher  exemplifizieren  lediglich  auf  Mozart  und  Beethoven  und  — 
auf  Mendelssohn.  Haufig  stoBt  man  auf  die  Bemerkung,  daB  sich  andere 
Meister  weniger  als  Musterbeispiele  eigneten,  weil  dort  die  Sonateniorm  be- 
reits  zuviel  UnregelmaBigkeiten  aufwiese.  Ergo  existiert  die  Sonatenform  par 
excellence  nur  bei  Beethoven  und  Mozart  (und  wie  betont  bei  Mendelssohn) . 
Alles  vor  Mozart  war  unentwickelte,  alles  nach  Beethoven  bereits  im  Verfall 
begriffene,  d.  h.  im  strengsten  Sinne  nicht  mehr  giiltige  Sonatenform.  Beriick- 
sichtigt  man  den  prozentual  geringen  Anteil,  den  Mozart  und  Beethoven  an 
samtlichen  in  Sonatenform  geschriebenen  Satzen  haben,  so  tragt  die  all- 
gemein  verbreitete  Ansicht  iiber  den  Strukturtypus  der  Sonatenf orm  geradezu 
den  Stempel  mittelalterlicher  Scholastizitat.  Wie  jede  Form  ist  auch  die  der 
Sonate  nichts  feststehendes,  sondern  als  lebendige  Erscheinung  ein  im  Laufe 
der  Zeit  sich  stets  verandernder  Organismus.  Wohl  hat  man  die  Berechtigung, 
den  Hohepunkt  der  Entwicklung  bei  Beethoven  anzusetzen.  Aber  daraus  folgt 
keineswegs  die  Freiheit,  die  Entwicklung  der  Nachbeethovenschen  Sonaten- 
form  aus  der  Perspektive  Beethoven  ohne  umfassende  Kenntnis  des  Materials 
mehr  oder  minder  leichthin  als  Verfall  oder  eklektische  Neubelebung  abzutun. 
Die  Sonateniorm  andert  ihren  Organismus  auch  im  19.  Jahrhundert.  Schon 
fiir  Beethoven  bedeutet  die  Sonatenform  nichts  Endgultiges.  Seine  Sonaten- 
exposition  zeigt  von  op.  1  bis  zu  den  letzten  Quartetten  eine  Entwicklung  zur 
Konzentration  an  Zahl  und  Umfang  der  Gedanken  (Ausnahmen:  op.  106 
undi25)**).  Von  »UnregelmaBigkeiten«  der  Brucknerschen  Sonatenexposi- 
tion  weiB  man  dank  seiner  scharfblickenden  Spezialisten.  Damit  sind  wir  am 
Ende  wesentlicher  und  bekannter  Erkenntnisse  iiber  die  Sonatenexposition 
im  19.  Jahrhundert***). 

*)  Die  Arbeiten  von  Karl  Nef,  Michel  Brenet,  S.  Bagge  iiber  Geschichte  der  Sinfonie  beruhren  kaum 
Formpropleme,  geschweige  daB  sie  diese  erdrtern.  Der  Aufsatz  von  Vladimir  Helfert  „Zur  Entwicklungs- 
geschichte  der  Sonatentorm"  im  A.f.M.  1925  befaBt  sich  mit  dem  friihen  18.  Jahrhundert. 

**)  Hier  wie  stets,  wenn  keine  besondere  Bezeichnung  erfolgt,  ist  der  erste  Satz  gemeint. 
***)  Die  mir  durch  die  sachbedingte  Riickstandigkeit  unserer  bibliographischen  Nachschlagewerke  erst 
nach  der  Konzeption  meines  Aufsatzes  bekanntgewordene  Arbeit  von  Viktor  Urbantschitsch    ,,Die  Ent- 
wicklung  der  Sonatenform  bei  Brahms"  (Studien  zur  Musikwissenschaft  XIV,  Wien  1927)  will  ich 
tolgendermaBen  charakterisieren : 
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Die  Besprechung  der  Brahmsschen  Sonatenexposition  erfordert  die  Auf- 
stellung  derjenigen  Normen,  welche  fiir  die  klassische  Sonatenexposition 
richtunggebend  waren.  Der  einfachste  Typus  (»einfach«  bedeutet  nicht  so- 
viel  wie  »unentwickelt«)  ordnet  eine  Anzahl  von  Gedanken  geradlinig  nach- 
einander  an.  Dem  Hauptsatz  (kiinitig  Hs  bezeichnet)  mit  ein  oder  zwei 
Themen  folgt  der  Zwischensatz  (Zws),  diesem  der  Seitensatz  (Ss)  mit  ein 
oder  mehreren  Themen,  woran  sich  der  oder  die  SchluBsatze  (Schls)  und  die 
Coda  (aus  dem  Hs  oder  Ss  Material  bestritten)  hangen.  Als  Vertreter  dieses 
»Kettenprinzips«,  wie  ich  es  nennen  mochte,  zitiere  ich  Beethoven  op.  18 
und  op.  59  Nr.  i  und  2.  Eine  zunachst  bescheidene  Modifikation  des  Ketten- 
prinzips  findet  in  der  Sonatenexposition  Mozarts  und  Beethovens  haufig 
durch  die  einfache  oder  variierte  Wiederholung  zweier  Gedanken  nach  Auf- 
stellung  des  zweiten  statt.  Der  Hs  oder  Ss  haben  zwei  Themen,  die  zweimal 
auftauchen  in  der  Folge:  ABAB.  Beispiele  fiir  diese  Ss-Form:  Beethoven 
op.  97  und  Mozart  K.  V.  332;  fiir  diese  Hs-Form:  Beethoven  op.  92,  op.  130. 
Hier  muB  eine  Stellungnahme  zu  der  schulmaBigen  Auffassung  von  Hs  und 
Zws  eriolgen.  Der  Hs  gilt  als  beendet,  wenn  er  (nach  Ausweichungen  in  ver- 
wandte  Tonarten)  die  Haupttonart  durch  Kadenz  bestatigt.  Mit  Eintritt  des 
Tonikaakkordes  laBt  man  den  Zws  beginnen.  Die  durchaus  schematische 
Aufteilung  der  Form  hat  solange  ihre  Berechtigung,  wie  die  strukturelle 
Beschaffenheit  lediglich  von  den  tonartlichen  Ereignissen  abhangig  gemacht 
wird.  Nimmt  man  aber  statt  dessen  das  thematische  Material  und  seine  An- 
ordnung  als  primar  an,  dann  ergeben  sich  zwei  ganzlich  verschiedene  Typen 
des  Hs-Zws-Teils  in  der  Sonatenexposition.  Das  einjache  Kettenprinzip  laBt 
den  schulmaBig  als  Zws  bezeichneten  Teil  mit  einem  neuen  Gedanken  be- 
ginnen  (Mozart,  die  meisten  der  zehn  groBen  Streichquartette ;  Beethoven, 
op.  70  Nr.  1  und  2).  Das  abgewandelte  Kettenprinzip  (Gedankenwiederholung 
nach  dem  Schema  ABAB)  jedoch  greift  bei  Eintritt  des  schulmaBig  Zws  ge- 
nannten  Teils  auf  den  ersten  Hs-Gedanken  zuriick  (Beethoven  op.  1  Nr.  3). 
Dieser  zweite  Typus  des  Hs-Zws-Teils  hat  naturgemaB  starke  Bindungen 
zwischen  Hs  und  Zws,  da  der  thematische  Gehalt  des  Zws  dem  Hs  entstammt. 
Der  erste  Typus  besitzt  einen  tatsachlich  selbstandigen  Zws-Teil ;  denn  er  ist 
durch  eigenen  Gedanken  und  seine  modulatorische  Zweckbestimmung  orga- 
nisch  vom  Hs  unabhangig.  Aber  der  zweite  Typus  verbindet  den  Hs-Zws-Teil 
zu  einer  inneren  Geschlossenheit,  die  nur  mit  dem  Schematismus  schul- 
maBiger  Analyse  durchschnitten  werden  kann.  Ich  mochte  daher  den  zweiten 
Typus  des  Hs-Zws-Teils  wegen  seiner  thematischen  Struktur  lieber  als  Ein- 
heit  auffassen.  Als  erweiterten  Hs,  der  die  modulatorischen  Vorgange  des 

Urbantschitsch  stellt  parallel  der  Entwicklung  Brahms'  eine  Typologie  seiner  Sonatenformen,  speziell  der 
Expositionsformen  auf.  Seine  Darstellung  will  die  Vielgestalt  Brahmsscher  Expositionen  begreiflich 
machen,  ist  deshalb  vielfach  in  Einzelheiten  deutlicher,  laBt  aber  Klarheit  in  grundsatzlichen  Erkennt- 
nissen  vermissen.  Seine  und  meine  Erorterungen  decken  sich  in  keiner  Weise,  erganzen  sich  bestenfalls. 
Ich  lehne  es  jedoch  ausdrucklich  ab,  mich  mit  den  Anschauungen  von  U.  vorbehaltlos  zu  identifizieren. 
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Zws  in  sich  einbezieht  und  so  den  selbstandigen  Zws  verdrangt  (Chopins 
Sonate  h-moll,  op.  58,  ist  ein  sehr  demonstratives  Beispiel). 
Ich  sprach  bisher  vom  Kettenprinzip  und  seiner  Modifikation.  Die  Abwand- 
lung  des  einiachen  Kettenprinzips  bedeutet  fiir  den  klassischen  Ss  und  Schls 
nichts  Wesentliches.  Mit  Bezug  auf  den  Hs  und  Zws  ergeben  sich  wichtigere 
Strukturanderungen.  Die  Modifikation  des  Kettenprinzips  schafft  fernerhin 
den  Obergang  zu  einem  zweiten  Prinzip,  welches  die  Sonatenexposition  struk- 
turell  bedingt.  Wenn  namlich  in  derGedankenwiederholung  nach  dem  Schema 
ABAB  der  vierte  Teil  (B)  fortfallt,  so  bleibt  ein  dreiteiliges  ABA-Schema 
iibrig,  in  welchem  der  verbliebene  Teil  B  den  Charakter  einer  Episode  an- 
nimmt.  Die  klassische  Sonatenexposition  hat  eine  derartige  Struktur  nur  im 
erweiterten  Hs  (den  einzigen  Fall  einer  Ss-Episode  habe  ich  in  Beethovens 
Es-dur-Konzert  op.  73  gefunden).  Der  episodenartige  Teil  B  im  erweiterten 
Hs  der  klassischen  Sonatenexpedition  ist  mit  gedanklich  unbedeutendem 
Material,  oft  mit  Gangen,  stereotypem  Figurenwerk  usw.  gefiillt.  Vgl.  hierzu 
Beethoven  op.  1  Nr.  2,  op.  31  Nr.  3,  op.  97,  Sinf.  3 — 5 ;  Mozart  Sinf.  D-dur 
(K.  V.  504)  und  g-moll.  Das  Prinzip,  welches  im  erweiterten  Hs  der  klassischen 
Sonatenexposition  den  episodenartigen  Teil  schafft,  nenne  ich  Klammerprinzip. 
Seine  Bedeutung  wachst  in  der  Brahmsschen  Sonatenexposition  erheblich. 
Das  Kettenprinzip  und  das  Klammerprinzip  sind  also  die  beiden  Pole,  um 
welche  sich  die  strukturellen  Typen  der  klassischen  Sonatenexposition 
gruppieren.  Beide  Prinzipien  bestimmen  auch  die  Strukturtypen  der  Brahms- 
schen  Sonatenexposition. 

Die  Brahmssche  Sonatenexposition  zeigt  gegeniiber  der  klassischen  des 
»mittleren«  und  »letzten«  Beethoven  Neigung  zu  fiilliger  Breite.  Man  konnte 
ihren  Umfang  nach  der  Sonatenexposition  des  »ersten«  Beethoven  und  Mozarts 
orientieren,  ohne  damit  innere  Strukturparallelen  zu  ziehen.  Die  Analyse  der 
Brahmsschen  Sonatenexposition,  die  Zerlegung  in  ihre  Hauptabschnitte  und 
die  Bestimmung  ihrer  Grenzen  macht  groBere  Schwierigkeiten  als  die  der 
klassischen.  Die  Ursachen  liegen  sowohl  in  der  Beschaffenheit  des  thema- 
tischen  Materials  als  in  der  harmonischen  Anlage.  Die  Brahmssche  Sonaten- 
exposition  ist  im  thematischen  Material,  in  der  Konzentration  und  Durch- 
arbeitung  der  Gedanken  viel  mehr  auf  gleichmaBige  Spannungshohe  bedacht. 
Hingegen  findet  in  der  klassischen  Sonatenexposition  eher  ein  Steigen  und 
Fallen  der  Spannungshohe  statt.  Die  verbindenden  Teile,  die  Zwischenglieder, 
die  Episoden,  besitzen  bei  Brahms  proiilierte  Pragung  ahnlich  den  Kernteilen. 
Die  gleichen  Teile  haben  in  der  Klassik  nicht  die  intensive  Durcharbeitung 
und  verlieren  an  gedanklicher  Konzentration ;  sie  erfiillen  geradezu  die  Auf- 
gabe,  Entspannung  herbeizufiihren,  um  mit  dem  Eintritt  der  Kernthemen 
(es  handelt  sich  um  die  Hs-  und  Ss-Themen)  durch  den  erzeugten  Kontrast 
die  Spannungskurye  in  die  Hohe  zu  treiben.  Der  Eintritt  des  Kernthemas 
braucht  nicht  unbedingt  die  Spannungskurve  ruckartig  hochzujagen,  wenn 
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es  auch  meist  geschieht,  weil  der  vorhergehende  Teil  konsequent  auf  Ver- 
flachung  angelegt  ist  (Mozart  K.  V.  475,  Hs;  Beethoven  op.  10  Nr.  1,  Hs). 
Es  gibt  Falle,  in  welchen  der  Eintritt  des  Kernthemas  durch  steigende  Span- 
nungskurve  vorbereitet  wird.  Als  Steigerungsmittel  fungiert  in  der  Regel  ein 
dynamisches,  das  Crescendo  (Beethoven  op.  60,  Hs). 

Die  klassische  Sonatenexposition  legt  ihren  Organismus  durch  stark  wech- 
selnde  Intensitat  auf  Spannung  und  Entspannung  an.  Sie  erzielt  dadurch 
Kontrastwirkungen.  Die  Brahmssche  Sonatenexposition  kennt  derartig  ge- 
zeugte  Kontraste  in  der  groBen  Uberzahl  nicht.  Da  sie  aber  (das  gehort  zum 
Wesen  der  Sonatenform)  auf  Kontraste  angewiesen  ist,  muB  sie  fortdauernd 
intensiv  durchgearbeitete  Gedanken  gegeneinander  setzen,  und  zwar  gerade 
an  den  Stellen,  welche  die  Klassik  mehr  mit  leichter  Hand  bearbeitet.  Ich 
mochte  nun  diese  fur  Brahms  dokumentarische  Gesetzma6igkeit  am  Schema 
derSonatenexposition  erlautern  und  dabei  die  jeweiligenTypencharakterisieren. 
Es  wurde  oben  erwahnt,  daB  das  Klammerprinzip  bei  Brahms  zu  erhohter 
Bedeutung  gelangt.  Das  zeigt  sich  schon  in  dem  erweiterten  Hs  seiner  Sonaten- 
exposition.  ABA-Schema  im  erweiterten  Hs  haben  folgende  Satze:  op.  5, 
15»  25>  34>  36,  36  Finale,  51  Nr.  1,  68,  73  Finale,  77,  78,  80,  87,  90  Finale, 
101,  108.  Der  episodenartige  Teil  B,  welcher  in  der  Klassik  von  schwacher 
Pragung  bleibt,  steigert  sich  bei  Brahms  zu  personlicher,  intensiver  Bildung, 
die  an  Pragnanz  dem  Kopfthema  nahekommt.  Die  Spannung  halt  sich  fast 
auf  gleicher  Hohe  im  erweiterten  Hs.  Die  Ursachen  der  verstarkten  Konzen- 
tration  in  der  Episode  des  erweiterten  Hs  zu  untersuchen,  ist  Aufgabe  einer 
historischen  Klarstellung  der  Sonatenexposition  zwischen  Beethoven  und 
Brahms  und  auch  Aufgabe  der  Psychologie,  also  der  musikalischen  Asthetik. 
Eine  Aussage  kann  man  auf  Grund  des  vorliegenden  Materials  machen.  Das 
Kopfthema  der  klassischen  Sonatenexposition  hat  oft  dualistischen  Charakter 
(Beethoven  op.  1  Nr.  3,  op.  10  Nr.  1,  op.  55,  op.  60;  Mozart  K.  V.  475),  um 
bereits  im  ersten  Gedanken  den  Keim  fiir  dramatische  Entwicklungen  zu 
erhalten.  Dualistische  Kopfthemen  fehlen  bei  Brahms  (lediglich  in  op.  26 
gibt  es  einen  schwachen  Ansatz  zu  dualistischer  Formung).  Brahms  ersetzt 
also  den  fehlenden  dramatischen  Keim  im  Kopfthema  durch  entsprechend 
verstarkten  Kontrast  in  der  Episode  des  erweiterten  Hs. 
Das  Klammerprinzip  ergreift  aber  bei  Brahms  iiber  den  erweiterten  Hs  hinaus 
den  Ss.  Ss  mit  Episode  nach  dem  Schema  ABA  habe  ich  in  der  klassischen 
Sonatenexposition  mit  Ausnahme  des  erwahnten  op.  73  von  Beethoven 
nirgends  entdeckt;  bei  Brahms  in  f olgenden  Werken :  op.  8,  15,  26,  34,  60, 
73  Finale,  78,  80,  83,  98,  102,  108,  108  Finale.  Solange  die  Liicke  in  der 
Entwicklung  zwischen  Beethoven  und  Brahms  noch  nicht  bearbeitet  ist,  hat 
diese  Ss-Struktur  den  Anspruch,  Brahmssche  Eigentumlichkeit  zu  sein.  Die 
dreiteilige  Anlage  des  Ss  schiebt  den  beiden  Eckteilen  oft  nur  die  Rolle  eines 
kontrastierenden,  rhythmisch  akzentuierten  Rahmens  zu,  gegen  den  sich  das 
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eigentliche  Gesangsthema  abhebt,  oder  das  Gesangsthema  schlieBt  einen 
rhythmisch  kontrastierenden  Teil  ein.  Auf  alle  Falle  beabsichtigt  die  drei- 
teilige  Ss-Anlage  die  Erzeugung  eines  Kontrastes,  um  die  Spannungswellen 
der  klassischen  Sonatenexposition,  welche  durch  ausgepragtes  Steigen  und 
Fallen  der  Intensitat  in  Arbeit  und  Eriindung  entsteht,  zu  ersetzen. 
Das  Klammerprinzip  beherrscht  in  einigen  Expositionen  sowohl  den  Hs 
wie  Ss,  oder  zumindest  Hs  und  einen  der  Ss  oder  Schls,  d.  h.  es  tritt  mehr- 
mals  in  Erscheinung  (was  in  der  Klassik  nie  geschieht)  :  op.  15,  34,  80, 
73  Finale,  78,  108.  Hier  liegt  also  die  Verwirklichung  des  Klammerprinzips 
in  Reinkultur  vor.  Die  angefiihrten  Expositionen  beanspruchen  nach  den 
vorangegangenen  Erorterungen  kein  besonderes  Wort. 

Die  iibrigen,  nicht  aufgezahlten  Werke  richten  ihre  strukturelle  Beschaffen- 
heit  nur  nach  dem  in  der  Klassik  dominierenden  Kettenprinzip  und  seiner 
Abwandlung:  op.  1,  2,  11,  16,  18,  38,  40,  67,  73,  88,  90,  99,  81,  100, 
iii,  115,  120.  Fur  sie  gilt  trotz  ihrer  auBeren  Anlehnung  an  uberkommene 
Strukturtypen  der  Mangel  an  unwichtigen  Teilen,  das  Fehlen  einer  wellen- 
formigen  Spannungskurve  und  demgemaB  das  Streben  nach  Kontrastierung 
mit  Teilen  von  annahernd  gleicher  musikalischer  Intensitat. 
Die  verschiedenen  Expositionstypen  der  Brahmsschen  Sonatenform  ent- 
stehen  durch  das  Ketten-  und  Klammerprinzip,  sowie  deren  Mischung.  Man 
konnte  die  Frage  aufwerfen,  ob  das  von  Brahms  so  stark  entwickelte  Klammer- 
prinzip  in  Zusammenhang  stehe  mit  bestimmten  Gattungen,  welche  den 
Typus  der  Sonatenexposition  von  ihrer  Eigenart  abhangig  machen.  Das  mu8 
verneint  werden.  Hauptsatzepisoden  gibt  es  in  der  Klaviersonate  (op.  5), 
im  Klavierkonzert  (op.  15)  ebenso  wie  im  Streichquartett  (op.  51  Nr.  1), 
der  Sinfonie  (op.  68),  der  Violinsonate  (op.  108).  Seitensatzepisoden  finden 
sich  im  Klaviertrio  (op.  8),  im  Doppelkonzert  (op.  102),  in  der  Violinsonate 
(op.  108),  in  der  Sinfonie  (op.  98),  im  Quintett  (op.  34).  Ebenso  erstrecken 
sich  das  reine  Ketten-  und  Klammerprinzip  iiber  alle  Gattungen  der  zyklischen 
Instrumentalmusik  bei  Brahms.  Die  Klassiker  haben  ebenfalls  keine  Unter- 
schiede  hinsichtlich  der  Typisierung  nach  Gattungen  getroffen.  DaB  die  Typen 
bei  Brahms  auch  an  die  iortschreitende  Entwicklung  nicht  gebunden  sind, 
geht  aus  den  durchlaufenden  Opusziffern  hervor. 

Was  Brahms  wesentlich  von  der  Klassik  trennt,  ist  die  nicht  vorhandene 
welleniormige  Spannungskurve  im  Ablauf  seiner  Exposition,  das  Fehlen 
dualistischer  Kopfthemen,  womit  ein  Mangel  dramatischer  Anlage  in  Ver- 
bindung  gebracht  werden  kann.  Das  Brahmssche  Kopfthema  stellt  sich  stets 
breit  auf,  verrat  Neigung  zu  epischer  Umstandlichkeit.  Erst  nach  einem  gut 
vorbereiteten  Ganz-  oder  HalbschluB  erscheint  in  der  Episode  ein  Kontrast- 
gedanke  zum  Kopfthema.  Diese  Eigenart  zeugt  von  musikantischer  Musizier- 
freudigkeit,  eine  Anlage,  die  von  Brahms  iiber  Reger  bis  auf  den  starksten  Ver- 
treter  gegenwartigen  Musikantentums,  auf  Hindemith,  fortzuwirken  scheint. 
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GEDANKEN  ZUM  AUFBAU  EINES  MUSIKALISCHEN 
GESAMTUNTERRICHTS 


Musiklehre,  Musikerziehung  ist  nur  Teil  einer 
groBeren  Entwicklung.  Ihre  Haltungen  und 
Methoden  wechseln  nicht  nach  eigenem 
Gesetz,  sondern  sind  abhangig  vom  Schicksal 
der  Musik  selbst.  Neuer  Aufbau  einer  Musik- 
lehre*)  ist  eine  der  unmittelbarsten  Forde- 
rungen  der  Gegenwart.  Die  Krise  des  Schaffen- 
den,  die  eben  iiberwunden  scheint,  wurde  zu 
einer  Krise  des  Horers;  aus  ihr  wurde  eine 
Krise  des  Lehrenden.  Lehre,  Theorie  der 
Musik,  bezeichnet  den  weitesten  ihrer  Kreise, 
den,  der  am  spatesten  ins  Mitschwingen  gerat 
und  von  den  Kraften  des  Zentrums  erregt 
wird.  Noch  Reger  und  Schonberg  schrieben 
Harmonielehren,  die  keinen  Weg  zu  ihrem 
eigenen  Schaffen  wiesen. 
Das  ist  nicht  miBzuverstehen.  Erkenntnis  der 
Musik  bedeutet  nicht  Erkenntnis  gegenwar- 
tiger  Musik.  Wenn  in  neuerer  Zeit  haufiger 
der  schaffende  Kiinstler  zum  Wort  greift,  um 
bestimmte  Gesetze  seiner  Musik  zu  erklaren, 
so  ist  das  hier  nicht  gemeint.  Die  Krise  der 
Erkenntnis  und  der  Musiktheorie  liegt  tiefer; 
sie  bezieht  sich  nicht  auf  unsere  heutige 
Musik,  sondern  auf  die  Musik  iiberhaupt. 
Erkenntnis  setzt  nicht  in  der  Erscheinung  an, 
sondern  in  dem  Weltbild,  das  hinter  ihr  steht. 
Sie  ist  Spiegelung  desMenschen,  desMenschen- 
typus,  der  Generation,  in  welcher  sie  entsteht. 
Der  romantischen  Musik  entsprach  eine 
wesentlich  rationalistische  Musikanschauung. 
Das  scheint  nur  auf  den  ersten  Blick  ein 
Widerspruch.  Wie  der  Formwille  der  Roman- 
tiker  trotz  aller  rhapsodischen  Geste,  aller 
schweifenden  Phantastik  und  dem  so  oft  be- 
tonten  Willen  zur  Grenzenlosigkeit  und  Un- 
endlichkeit  doch  im  Grunde  in  flachenhafter, 
klar  gegliederter  Periodik  stagnierte,  so  ist 
ihre  Erkenntnis  darauf  gerichtet,  die  Musik 
nicht  zu  verstehen,  sondern  zu  erklaren.  Jene 
Musiktheorie  definiert  Melodie  als  eine  Addi- 
tion  von  Tonen,  Harmonie  als  eine  Addition 
von  Klangen,  Form  als  eine  Addition  von 
Motiven.  Riemann  bringt  die  gesamte  Instru- 
mentalmusik  auf  den  Nenner  der  acht- 
taktigen  Periode  und  fiigt,  wo  es  nicht  zu 
stimmen  scheint,  hinzu  oder  zieht  ab.  Auch 
die  Hermeneutik,  die  poetisierende,  auf  Asso- 
ziationen  beruhende  Ausdeutung  des  Kunst- 


werks,  gehort  in  diesen  Zusammenhang. 
Denn  auch  sie  will  erklaren,  das  UnmeBbare 
laBlich  machen.  Aus  dieser  Lage  ergibt  sich 
eine  Methodik  der  Erkenntnis,  welche  unsere 
ganze  Musiktheorie  beherrscht.  Sie  arbeitet  mit 
festen  MaBen.  Einmal  gewonnene  MaBstabe 
werden  mit  unerbittlicher  Starrheit  durch- 
gefiihrt.  Sie  werden  dem  Kunstwerk  angelegt, 
und  dieses  wird  so  lange  gedehnt,  bis  es  paBt. 
An  welcher  Stelle  das  MaB  ansetzt,  ist  dabei 
fast  gleichgiiltig.  Ob  es  das  Auftaktigkeits- 
prinzip,  die  achttaktige  Periode,  die  Logik  der 
Quintverwandtschaft  oder  das  Motiv  ist, 
immer  steht  das  gleiche  Bild  rationalistischer 
Ableitung  des  GroBeren  aus  dem  Kleineren 
durch  Addition  oder  Multiplikation  vor  uns. 
Die  Starrheit  des  Prinzips  wird  verstarkt  durch 
die  Isolierung  der  Gesichtspunkte.  Die  Theorie 
ist  in  Facher  eingeteilt,  von  denen  keines  mit 
dem  anderen  etwas  zu  tun  hat.  Noch  immer 
haben  wir  eine  Harmonielehre,  welche  ohne 
Rhythmus  in  Ganzen  oder  Halben  denkt  und 
welche  von  der  Forderung  des  »strengen 
Satzes<<  aus  alles  melodische  Leben  abtotet. 
Und  wir  haben  ejrien  Kontrapunkt,  der  ver- 
schiedene  Metren  aufeinander  bezieht,  Zwei 
gegen  Eins,  Drei  gegen  Eins,  und  glaubt,  was 
so  entstehe,  sei  Polyphonie. 
Durch  diese  Ablehnungen  ist  eine  Richtung 
gegeben.  Sie  umspannt  als  >>Musiklehre  <<  von 
den  ersten  Anfangen  an  das  Zusammenwirken 
aller  Krajte  im  Organismus.  Schon  am  Aufbau 
einiachster  Kadenzen  sindMelodik,Harmonik, 
Rhythmik  und  Form  in  gleicher  Starke  be- 
teiligt.  Die  Oberstimme  der  Kadenz  hat  nicht 
einen  beliebigen  melodischen  Verlauf,  sondern 
ihre  Melodik  ergibt  sich  zwangla.ufig  aus  den 
anderen  Elementen. 

Diese  Feststellungen  fiihren  zu  einer  Anderung 
der  Arbeitsmethode.  Die  Erganzung  eines 
gegebenen  Basses  oder  eines  gegebenen  So- 
prans  im  strengen  Satz  ist  ein  konstruktiver 
Vorgang.  Die  fehlenden  Stimmen  konnen  er- 
rechnet  werden.  Darum  ist  in  der  Musik- 
lehre  von  den  ersten  Aufgaben  an  nichts 
anderes  gegeben  als  das  Material.  Nun  erst 
wird  die  Form  ein  selbstandiges  Element 
neben  den  anderen.  Die  kleinste  Kadenz  ist 
ein  Stiick  lebendigen  Wachstums;   sie  zu 


*)  Dieser  Beitrag  entstammt  der  Einleitung  aus  dem  neuen  Werk :  MusikleJtre  von  Prof.  Dr.  Hans 
Mersmann  (Max  Hesses  Verlag,  Berlin). 

<38> 


M  U  S  I  K  E  R  Z  I  E  H  U  N  G 


39 


gestalten,  heiBt :  Musik  schaf fen,  Musik  selbst 
1  eben.  Ein  aus  der  Uberbetonung  des  Sch6pfe- 
rischen  drohender  Dilettantismus  wird  iiber- 
wunden,  wenn  die  eigene  Leistung  jederzeit 
(durch  die  Analyse)  an  den  entsprechenden 
Inhalten  des  Kunstwerks  gemessen  wird. 
Damit  aber  wird  die  Musiklehre  zu  einem  Teil 
der  Musik.  Zwischen  dem  Kunstwerk  und 
seinen  Naturgesetzen  und  den  Gesetzen  einer 
Musiktheorie  darf  kein  grundsatzlicher  Gegen- 
satz  mehr  bestehen. 

Ansetzen  nicht  bei  der  vollendeten  Erschei- 
nung,  sondern  bei  ihren  Wurzeln,  fordert  eine 
tiberzeitliche  Anschauung  der  Musik.  Eine 
Harmonielehre  ist  abzulehnen,  deren  Grenzen 
Haydn  und  den  mittleren  Beethoven  ein- 
schlieBen  und  die  schon  an  Schubert,  noch 
mehr  an  Wagner,  vollends  an  der  Gegenwart 
zerbricht.  Eine  Kontrapunktlehre  ist  zu  ver- 
werfen,  wenn  sie,  selbst  einer  vollig  homo- 
phonen  Zeit  entstammend,  nicht  einmal  die 
PolyphonieLassos  undPalestrinas,  geschweige 
denn  die  Dufays  zu  begriinden  vermag.  Wir 
erkennen,  daB  die  Begriffe  Form  oder  Melodie, 
wie  wir  sie  fiir  die  Musik  schlechthin  ge- 
brauchen,  lediglich  einer  Epoche  entstammen, 
daB  Melodie  um  1400  und  um  1700  kaum 
etwas  miteinander  zu  tun  hat. 
Von  hier  aus  entsteht  eine  vera.nderte  Per- 
spektive  der  Polyphonie,  wie  sie  der  zweite 
Teil  der  Musiklehre  aufzubauen  versucht. 
Polyphonie  ist  nicht  ein  technisches  Prinzip, 
das  man  jeder  Musik  willkiirlich  aufsetzen 
kann,  sondern  wachst  aus  jener  alteren 
>>reinen<<  Melodik  als  Notwendigkeit.  Ihr  Auf- 
bau  setzt  nicht  in  der  Zweistimmigkeit,  son- 
dern  in  der  Einstimmigkeit  an  und  unter- 
scheidet  scharf  und  grundsatzlich  eine  reine, 
lineare  Polyphonie,  welche  unmittelbar  aus 
der  Melodik  entsteht,  und  eine  spatere,  kon- 
struktive  Polyphonie,  die  durch  funktionelle 
Harmonik  gebunden  ist.  Der  eine  Weg  fuhrt 
iiber  Dufay  zuriick  zu  den  Anfangen  der 
abendlandischen  Musik,  der  andere  zu  Bach. 
Die  beiden  letztenTeile  sindAusbau.  Die  innere 
Ausgewogenheit  der  Elemente  wird  im  19. 
Jahrhundert  durchbrochen.  Das  Ubergewicht 
der  Harmonik  bedeutet  eine  Preisgabe  des 
unmittelbaren  Zusammenhangs  mit  Melodik 
und  Form.  Darum  werden  die  komplizierteren 
Erscheinungsformen,  wie  Terzverwandtschaft 
und  Chromatik,  aus  dem  Zusammenhang 
herausgelost.  Der  Weg  iiihrt  hier  bis  in  die 
funktionslose  Harmonik  der  Gegenwart.  Fiir 
die  Bezeichnung  harmonischer  Vorgange 
wurde  im  ersten  Teil  eine  ganz  einfache 
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Funktionsanalyse,  im  dritten  eine  Stufen- 
bezeichnung  durchgefiihrt.  Dies  geschah,  um 
die  harmonische  Analyse  nicht  unnotig  zu 
komplizieren,  und  ist,  nachdem  iiber  den 
Standpunkt  kein  Zweifel  mehr  herrschen 
kann,  lediglich  eine  Frage  praktischer  Zweck- 
maBigkeit. 

Im  Mittelpunkt  des  letzten  Teiles  steht  der 
Formbegriff.  Nachdem  er  bis  dahin  aus  dem 
Zusammenwirken  der  Elemente  als  architek- 
tonisches  Prinzip  gewonnen  war,  wird  er  nun 
aus  der  Melodik  begriindet.  Er  fiihrt  iiber 
Periode  und  Thema  bis  in  die  Nahe  der 
Sonate. 

Bei  dieser  notwendigerweise  einseitigen  Gegen- 
iiberstellung  der  Standpunkte  handelt  es  sich 
nicht  nur  um  einen  Gegensatz  der  Methoden. 
Im  Klassenunterricht  einen  gegebenen  BaB  im 
strengen  Satz  vierstimmig  auszubauen,  das 
gibt  bei  zwanzig  Teilnehmern  das  Idealbild 
zwanzig  Takt  fiir  Takt  gleicher  Losungen  und 
den  MaBstab  von  richtig  und  falsch.  Einen 
Kadenzverlauf  aber  nur  seinem  harmonischen 
Baumaterial  und  seiner  Form  nach  festzu- 
legen  und  die  harmonischen  Spannungsvor- 
gange  melodisch  und  rhythmisch  in  gleicher 
Intensitat  zum  Ausdruck  zu  bringen,  das  er- 
gibt  unter  den  gleichen  Bedingungen  fiinfzig 
bis  sechzig  verschiedene  Losungen  und  die 
gemeinsame  Feststellung :  besser  oder  schlech- 
ter,  organisch  oder  nicht  ausgewogen.  Und 
wenn  wir  der  alten  Definition:  Melodie  sei 
eine  Addition  von  Tonen,  das  Wort  Ernst 
Kurths  >>Melodie  ist  stromende  Kraft«  ent- 
gegenstellen,  so  wird  klar,  daB  es  sich  hier 
nicht  um  eine  Methode  handelt,  sondern  um 
ein  Weltbild,  dem  Musik  und  Musikerziehung 
sich  einordnen. 

Verbindung  und  Zusammenfassung  aller  ein- 
zelnen  >>Facher<<  wird  das  Ziel  eines  musika- 
lischen  Gesamtunterrichts.  Er  schlieBt  die  drei 
Grundfacher :  Musiklehre,  Musikerkenntnis 
(Analyse)  und  Musikgeschichte  zu  einer  Ein- 
heit  zusammen.  Auch  diese  drei  Hauptiacher 
sind  nur  verschiedene  Perspektiven  fiir  die 
gleichen  Inhalte.  Die  Musiklehre  setzt  eine 
ihr  innerlich  und  methodisch  entsprechende 
Analyse  voraus.  Auch  Analyse,  Erkenntnis 
des  Kunstwerks,  ist  exakte  und  intensive 
Arbeit.  Sie  erwachst  aus  einem  Durchdringen 
aller  elementaren  Zusammenhange  der  Musik, 
aller  kleinsten  melodischen,  harmonischen, 
rhythmischen  und  formalen  Spannungsvor- 
gange,  aus  denen  das  Organische,  das  Indi- 
viduelle  des  einzelnen  Kunstwerks  erkennbar 
wird.  Eine  Musikgeschichte,  die  sich  diesem 
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Zusammenhang  einordnet,  kann  nur  aus 
dem  Erlebnis  des  Kunstwerks  abgeleitet 
werden.  Gemeinsames  Singen  oder  Horen 
fiihrt  zu  Verallgemeinerungen  und  zur  Er- 
kenntnis  der  Entwicklungsgesetze.  Die  zahl- 
reichen  neuen  Ver6ffentlichungen  alter  Musik, 
besonders  der  Jugendmusikbewegung,  er- 
moglichen  eine  Umspannung  eines  betracht- 
lichen  Teiles  der  abendlandischen  Musik- 
geschichte.  So  erscheinen  historische  und 
analytische  Betrachtungsweise  des  Kunst- 
werks  nur  als  Veranderung  des  Blickpunkts 
demselben  Stoff  gegeniiber,  der  in  der  Musik- 
lehre  in  eigener,  praktischer  Arbeit  gewonnen 
wird. 

Ich  mochte  diesem  Zusammenhang,  in  dem 
die  Musiklehre  steht,  hier  noch  in  einigen 


Worten  nachgehen,  um  sie  diesem  groBeren 
Kreise  einzuordnen.  Ihre  Gliederung,  ihr  Zu- 
sammenwirken  mit  Analyse  und  Musik- 
geschichte  ist  methodisch  ohne  Schwierig- 
keiten  durchfiihrbar.  Auf  Grund  praktischer 
Erfahrungen  will  ich  mit  wenigen  Stichworten 
den  Aufbau  einer  viersemestrigen  seminari- 
stischen  Ausbildung  kennzeichnen,  wie  er  sich 
von  hier  aus  ergibt.  Ein  Unterbau  gibt  als 
Grundlage  fur  die  Musiklehre  eine  umiassende 
Gehorbildung,  als  Grundlage  fiir  die  Analyse 
eine  musikalische  Elementarlehre,  Kenntnis 
der  Formbegriffe  usw.  und  als  Vorarbeit  fiir  die 
Musikgeschichte  den  auBeren  AbriB  der  Ent- 
wicklung,  die  allgemeinen  und  biographischen 
Zusammenhange.  Dann  baut  sich  der  Gang 
der  Arbeit  etwa  so  auf: 


Semester 

Musiklehre 

Musikerkenntnis  (Analyse) 

Musikgeschichte 

1. 

Einheit  der  Elemente  (Har- 
monik,  Melodik,  Rhythmik, 
Form) 

neues  und  alteres  Volkslied 

antike  Musik,  Einstimmigkeit 
(Gregorianik,  Minnesang), 
Volksmusik 

2. 

reine  Melodik,  Polyphonie 
(lineare  u.  konstruktive  Poly- 
phonie) 

Bach :  Praludium  u.  Fuge, 
altere  Vokalmusik 

Geschichte  der  mehrstimmigen 
Musik  bis  1600 

3- 

Ausbau  der  Harmonik 
(GeneralbaBbearbeitungen ) 

Ablaufsformen,  (Tanz,  Lied, 
Vokal-  u.  Klaviermusik) 

GeneralbaBzeitalter 
(1600 — 1750) 

4- 

Formlehre  (bis  zur  Sonate) 

Entwicklungsformen  (Sonate, 
Symphonie) 

von  1750  bis  zur  Gegenwart 

Um  diese  drei  Hauptiacher,  den  eigentlichen 
Trager  eines  musikalischen  Gesamtunterrichts, 
sind  die  anderen  in  einer  klassenmaBigen  Aus- 
bildung  notwendigen  Facher  wie  Padagogik, 
Instrumentenkunde,  Akustik,  Literatur-  und 
Kunstgeschichte  herumgelagert.  Sie  sollten 


auf  der  einen  Seite  zum  Instrument  und  zur 
praktischen  Musik  fuhren,  auf  der  anderen 
iiber  Rhythmus  und  Bewegung  zu  Gymnastik 
und  Sport,  zur  Verschmelzung  von  Geist  und 
Korper. 

Hans  Mersmann 


SCHULE  UND  CHORGESANG 
ZUR  VIII.  REICHSSCHULMUSIKWOCHE  IN  HANN0VER 


Vor  mehreren  Jahren  stellte  ein  sehr  bekannter 
Generalmusikdirektor  im  Hinblick  auf  die 
Teilnehmer  der  Reichsschulmusikwoche  in 
Hamburg  die  sehr  erstaunte  und  vollig  ver- 
standnislose  Frage:  Was  machen  denn  die 
hier?  —  Im  letzten  Jahre  ereignete  es  sich  in 
Miinchen,  daB  ein  gefeierter  Komponist  vor 
einem  Riesenauditorium  von  Musikpadagogen 


Ratschlage  fiir  den  Musikunterricht  erteilte 
und  dabei  ein  Eingehen  auf  den  >>Freischiitz « 
empfahl.  Zwei  kleine  Tatsachen,  die  blitz- 
artig  die  noch  immer  vorhandene  Kluft  zwi- 
schen  unserer  »offiziellen  <<  Musikpflege  und 
der  Musikerziehung  erhellen.  Vom  Kothurn 
der  >>hoheren  Tonkunst<<  schaut  man  erhaben 
auf  das  heiBe  Bemiihen  der  Padagogen  herab. 
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Was  hat  das  schlieBlich  mit  Kunst  zu  tun? 
DaB  wir  bereits  seit  Jahren  uns  in  der  Schule 
eriolgreich  bemiihen,  >>von  unten  her<<  das 
Verstandnis  fiir  Musik  zu  wecken  und  in  den 
Geist  der  groBen  Tonwerke  einzufiihren, 
scheint  den  verantwortlichen  Tragern  deut- 
scher  Musikkultur  unbekannt  zu  sein.  Sie 
sollten  sich  darum  kiimmern,  denn  sie  miiBten 
endlich  wissen,  daB  ihr  ganzes  Streben  und 
Schaffen  in  der  Luft  hangt,  wenn  ihm  nicht 
der  geeignete  Boden  bereitet  wird. 
Wir  wollen  aber  auch  die  andere  Seite  nicht 
vergessen,  sie  sogar  nachdriicklich  unter- 
streichen.  Es  gibt  in  Deutschland  eine  groBe 
Zahl  von  Stadten,  die  ihre  kiinstlerischen  Ver- 
anstaltungen  in  den  Dienst  der  Musikerziehung 
stellen,  die  sich  durch  regelmaBige  Veranstal- 
tungen  von  Jugendkomerten  ein  neues  auf- 
nahmebereites  Publikum  zu  schaffen  suchen, 
die  grade  dadurch  fiir  die  Schulmusik  viel 
Segen  stiften.  Und  es  gibt  auch  »Generalmusik- 
direktoren «,  die  diese  Aufgabe  mit  allem 
wiinschenswerten  Ernst  auffassen.  In  den 
letzten  Jahren  ist  hierzu  immer  starker  auch 
das  Chorgesangwesen  getreten.  Freikonzerte 
fiir  die  Schuljugend  werben  fiir  das  deutsche 
Lied,  werben  fiir  die  Pflege  echten  Volks- 
gesanges.  Das  Chorvereinswesen  macht  gegen- 
wartig  einen  heilsamen  ProzeB  innerer  Wand- 
lung  durch.  Durch  Statuten,  Paragraphen  und 
andere  Tabulaturen,  die  noch  von  der  Meister- 
singerei  herstammen,  schimmert  ein  echt 
menschliches  Streben  hindurch.  Diese  innere 
Regeneration  kann  nur  dadurch  erreicht  wer- 
den,  daB  sich  der  Chorgesang  auf  die  Jugend 
einstellt.  Aus  ihr  muB  sich  standig  der  Nach- 
wuchs  rekrutieren.  Aus  ihr  miissen  neue 
seelische  und  kiinstlerische  Antriebe  kommen. 
Der  Bund  zwischen  Schule  und  Chorgesang 
ist  seit  Jahrhunderten  sozusagen  traditionell 
besiegelt.  Wenn  in  der  Schule  nicht  der  Grund 
fur  die  Musikausiibung  gelegt  wird,  steht  es 
mit  der  musikalischen  Volkskultur  bedenk- 
lich.  In  Zeiten  des  Verfalls  der  Schulmusik 
dominiert  der  Einzelne,  die  virtuose  Leistung, 
das  individualistische  Prinzip.  DaB  hierbei 
hohe  Kunstwerte  entstehen  konnen,  zeigt  die 
Musikgeschichte  des  19.  Jahrhunderts.  Zu- 
gleich  aber  wird  dadurch  der  RiB  zwischen 
Kunst-  und  Volksmusik  erweitert,  die  Masse 
wandert  zum  Kitsch,  zur  Pseudokunst  ab. 


Unsere  Zeit  sucht  leidenschaftlich  die  An- 
naherung  beider  Bezirke,  hofft  die  verloren 
gegangene  Einheit  wiederzugewinnen.  Diese 
Einheit  —  auf  wirtschaftlichem  und  poli- 
tischem  Gebiet  eine  Utopie  —  kann  erreicht 
werden,  kann  wenigstens  in  einem  Punkt 
Wirklichkeit  werden:  im  Chorgesang.  DaB 
Menschen  verschiedenster  Berufsschichten, 
Menschen  von  starkster  Unterschiedlichkeit 
im  BildungsmaBigen  im  Liede  die  einigende 
Kraft  spiiren,  im  Liede  weltanschauliche 
Gegensatze  iiberbriicken  konnen,  ist  das 
ewige  Wunder  des  Gesangs  und  nur  des  Ge- 
sangs. 

Schule  und  Chorverein  miissen  daraus  lernen, 
miissen  im  Glauben  an  diese  bindende  Macht 
der  Musik  sich  gegenseitig  stiitzen  und  tragen. 
Auf  der  Reichsschulmusikwoche  in  Hannover 
(30.  September  bis  5.  Oktober)  finden  sich 
Schulmusiklehrer  und  Chorgesangsleiter  aller 
deutschen  Lander  zusammen,  um  sich  iiber 
die  Fragen  eines  engeren  Zusammenschlusses 
auszusprechen.  Was  tut  not?  Eine  verstarkte 
Pflege  der  Musik  besonders  in  den  Volks- 
schulen,  die  Uberwindung  des  musikalischen 
Analphabetentums.  Ferner:  Uberwindung  des 
>>technischen  <<  und  >>mechanistischen  <<  Prin- 
zips,  lebendige  Musikiibung,  Aktivitat!  Frei- 
lich,  weder  Schule  noch  Chorverein  konnen 
auf  gesichertes  musikalisches  Riistzeug  (in 
der  Stimmbildung  und  Musiktheorie)  ver- 
zichten.  Als  Vorbild  kann  Greiners  Singschule 
in  Augsburg  gelten,  die  eine  organische  Ent- 
wicklung  der  jugendlichen  Stimme  vom  Kind- 
heitsalter  bis  zur  vollen  Reife  durchfiihrt. 
Hier  ist  jeder  RiB,  jeder  plotzliche  Ubergang 
vermieden. 

Die  >>Interessengemeinschaft  fiir  das  deutsche 
Chorgesangswesen  <<,  die  die  vier  groBen  Biinde : 
den  deutschen  Sangerbund,  den  deutschen 
Arbeitersangerbund,  den  Reichsverband  ge- 
mischter  Chore  und  die  Vereinigung  deutscher 
Lehrergesangvereine  umfaBt,  wird  sich  »offi- 
ziell  <<  an  der  Hannoverschen  Woche  beteiligen. 
Freuen  wir  uns  uber  diese  Vereinigung,  die 
aufs  neue  den  Beweis  fiir  die  Notwendigkeit 
der  Fortfuhrung  der  Reichsschulmusikwochen 
erbringt. 

Es  geht  um  die  Kunst,  es  geht  um  mehr :  um 
eine  neue  Gesinnung,  einen  neuen  Lebensstil. 

Hans  Fischer 
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DIE  TECHNIK  DER  GERAUSCHANWENDUNG  IM  TONFILM 


Als  seinerzeit  die  Kinematographie  aufkam, 
war  sie  sich  ihrer  Moglichkeiten  noch  in  keiner 
Weise  bewuBt  und  experimentierte  jahrelang, 
bis  es  ihr  endlich  gelang,  ihren  eigenen  Ma- 
terialgesetzen  gerecht  zu  werden.  Als  optische 
Kunst  und  durch  die  Wahl  eines  breiten  Pu- 
blikums  im  groBen  und  ganzen  auf  verstand- 
lichsten  Realismus  beschrankt,  war  es  fiir  sie 
eine  groBe  Schwierigkeit,  sich  die  Welt  des 
Sichtbaren  fiir  ihre  Zwecke  dienstbar  zu 
machen.  Die  vorwiegend  literarisch  eingestell- 
ten  Generationen  des  19.  Jahrhunderts  hatten 
das  Sehen  fast  verlernt ;  die  Welt  des  Alltags 
vermittelte  wohl  Stimmungen,  veranla8te  zu 
soziologischen  oder  sentimentalischen  Be- 
trachtungen,  jedoch  waren  nur  wenige  im- 
stande,  sie  auch  optisch  zu  erleben.  Die  wich- 
tigste  Bedingung  fiir  die  F6rderung  der  Kine- 
matographie  war  eine  Kultivierung  des  Sehens, 
um  zu  eigener  Bildtechnik  vordringen  zu  kon- 
nen.  Nicht  mehr  wie  im  Schauspiel  erregte 
das  gesprochene  Wort  Emotionen  des  Schau- 
spielers,  die  sich  in  unwillkiirliche  Bewegungen 
umsetzten,  sondern  Situationen,  die  sich  nur 
bildhaft  verdeutlichen  lieBen,  zeitigten  wieder- 
um  bildhafte  Reaktionen  des  Akteurs. 
Allmahlich  ist  es  gelungen,  sich  die  Welt 
optisch  zu  erobern.  Endlich  ist  die  Filmkunst 
so  weit,  daB  sie  sich  etwas  von  den  Strapazen 
dieser  langen  Forschungsreise  erholen  konnte, 
da  macht  ihr  dies  ein  neuer  Umstand  unmog- 
lich:  Der  Tonfilm  ist  aufgetaucht  und  droht, 
alles  niederzurennen.  Mit  dem  Niederrennen 
durfte  es  allerdings  noch  gute  Weile  haben, 
denn  der  Tonfilm  ist  heute  in  einer  ganz  ahn- 
lichen  Situation,  wie  es  die  Kinematographie 
in  ihrem  Anfangsstadium  war.  Nur  fehlt  es 
ihm  an  intelligenten  Bemiihungen ;  seine  Fiih- 
rer  sind  noch  kaum  soweit,  die  eigene  Si- 
tuation  prazis  zu  erkennen. 
War  es  die  schwierige  Aufgabe  des  stummen 
Films,  sich  neue  visuelle  Blickpunkte  zu  er- 
obern,  so  ist  es  die  noch  schwierigere  Aufgabe 
des  Tonfilms,  sich  die  Welt  akustisch  zu  er- 
obern.  Hatte  die  Filmbegleitmusik  bislang  die 
Aufgabe,  einen  Raum  —  das  Kinotheater  — 
in  dem  ein  organisiertes  Bildwerk  vorgefiihrt 
wurde,  auch  —  nach  Moglichkeit  stimmungs- 
gemaB  kongruent  —  akustisch  zu  organi- 
sieren,  so  wird  der  Tonfilm  andere  Wege  be- 
schreiten  miissen,  da  er  sie  beschreiten 
kann.  Es  ist  nicht  anzunnehmen,  daB  der 
Tonfilm  nur  passende  Musik  zum  Filmwerk 
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mitphotographieren  lassen  wird,  da  ja  Musik 
ihrer  starken  Eigengesetzlichkeit  halber  so- 
wohl  zur  Bildtechnik  und  Stoffwahl  des  Durch- 
schnittsfilms  gar  nicht  paBt,  —  man  miiBte 
denn  schon  einen  Film  mit  Musik  von  vorn- 
herein  auch  manuskriptgemaB  entwerfen,  — 
noch  darf  man  glauben,  daB  man  nun  ganz 
einfach  die  Schauspieler  auch  reden  lassen 
diirfte,  —  das  wiirde  wiederum  eine  Revision 
der  Filmlogik,  die  sich  bisher  auf  assoziativer 
Bildaneinanderreihung  aufbaut,  in  der  Rich- 
tung  der  Wortkausalitat  nach  sich  ziehen. 
Vielmehr  ist  anzunehmen,  daB  der  Tonfilm 
seinem  realistischen  Charakter  gemaB  in  das 
Gebiet  des  realistischen  Gerausches  vordringen 
wird,  um  Bildgeschehen  und  Lautgeschehen 
moglichst  wirklichkeitsgetreu  miteinander  zu 
koppeln.  Hier  beginnt  nun  die  Schwierigkeit, 
die  ahnlich  ist  derselben,  die  sich  auch  der 
Kinematographie  bei  ihrem  ersten  Auftreten 
entgegenstellte.  War  damals  die  Welt  des 
Sichtbaren  noch  nicht  fiir  den  stummen  Film 
entdeckt,  so  ist  es  heute  noch  viel  weniger  die 
Welt  des  Horbaren  fiir  den  Tonfilm.  Unzahl- 
bare  unkontrollierbare  Gerausche  umbrausen 
uns  jeden  Augenblick,  und  wir  nehmen  sie  im 
allgemeinen  kaum  wahr.  Woran  mag  das 
liegen  ? 

Es  liegt  daran,  daB  ein  Gerausch  an  sich  wohl 
einen  Reiz  auf  die  Geh6rnerven  ausiibt,  nicht 
aber  das  BewuBtsein  nachhaltig  beeindruckt. 
Es  muB  sich  jetzt  darum  handeln,  die  Ge- 
rauscharten  festzustellen,  die  noch  am  ersten 
dazu  imstande  waren,  einen  nachhaltigen 
Eindruck  auf  einen  Horer  zu  machen.  Drei 
Arten  von  interessierenden  Gerauschen  er- 
geben  sich. 

1.  Gerauscharten,  die  einen  bestimmten  Riick- 
schluB  auf  ihre  Erzeugungsquelle  zulassen,  die 
wiederum  von  irgendeiner  Bedeutung  fiir  den 
Horer  sein  muB.  Erfolgende  Denkkombina- 
tionen  pflanzen  den  Gehoreindruck  in  weitere 
Gebiete  des  BewuBtseins  fort,  vertiefen  den 
Eindruck.  So  tangieren  die  Signale  der  heran- 
riickenden  Feuerwehr  einen  ganzen  Komples 
von  Vorstellungen,  wie  Brand,  Gefahr  usw. 
Dieses  Gerausch  wird  immer  intentiv  auf- 
genommen  werden. 

2.  Gerauscharten,  die  keinen  bestimmten 
RiickschluB  auf  eine  bedeutungsvolle  Erzeu- 
gungsquelle  zulassen,  durch  besondere  Eigen- 
tiimlichkeiten  der  Lautgebung  oder  Laut- 
starke  uniiberhorbar  sind.  Diese  wiirden  den 
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Eindruck  tiefer  Angst  beim  Zuh6rer  auslosen. 
Z.  B.  man  befindet  sich  in  einem  dunklen 
Zimmer,  und  plotzlich  werden  Gerausche 
laut,  als  fahre  jemand  mit  Sandpapier  unent- 
wegt  an  den  Wanden  entlang.  —  Das  Nicht- 
einordnenkonnen  eines  sich  aufdrangenden 
Gerausches  erzeugt  nicht  Furcht  —  sondern 
Angst. 

3.  Gerauscharten,  die  einen  organisierten  Ab- 
lauf  haben  (Rhythmus,  Musik)  beruhren  vi- 
tale  Komplexe,  losen  Lustempfindungen  all- 
gemeiner  Art  aus.  Man  wird,  wenn  man  z.  B. 
iiber  einen  sehr  belebten  Platz  geht,  der  von 
den  mannigiachsten  Gerauschen  iiberflutet 
ist,  dennoch  einer  von  ferne  heranziehenden 
Militarkapelle,  deren  Klange  erst  ganz  wenig 
zu  horen  sind,  mehr  Aufmerksamkeit  zu- 
wenden  als  den  iibrigen  Gerauschen.  Oder 
man  wird  —  am  offenen  Fenster  sitzend  — 
mehr  ein  aus  dem  Nachbarhaus  hinausschal- 
lendes  Klavierspiel  horen  als  den  Larm  der 
StraBe. 

Diese  organisierten  Gerausche  werden  inso- 
fern  eher  aufgenommen  als  unorganisierte, 
weil  sie,  sind  sie  nur  rhythmischer  Natur,  dem 
Lebensgefuhl  des  Menschen  stark  entgegen- 
kommen,  dessen  Blut  ja  auch  rhythmisch 
durch  die  Adern  zirkuliert,  und  sind  sie  noch 
ieiner  organisierter  Natur  (Musik),  sie  einem 
eingeborenen  Ordnungssinn  des  Menschen, 
der  sich  nur  in  GesetzmaBigkeit  geborgen  weiB, 
entsprechen  und  sein  Wohlbefinden  anregen. 
Resiimierend  sei  gesagt,  daB  es  drei  Arten  von 
subjektiv  leicht  beziehbaren  Gerauschen  geben 
kann. 

1.  Gerausche,  die  einen  RiickschluB  auf  eine 
Erzeugungsquelle  gestatten,  die  in  Beziehung 
zur  horenden  Person  stehen  mufi. 

2.  Gerausche,  die  keinen  RiickschluB  auf 
eine  interessierende  Erzeugungsquelle  ermog- 
lichen,  ihrer  Eigentiimlichkeit  oder  Lautstarke 
halber  aber  unhorbar  sind. 

Fiir  die  Praxis  ergeben  sich  daraus  folgende 
Anwendungsmaximen : 

Das  Gerausch,  das  einer  Filmszene  im  Ton- 
film  zu  starkerer  Wirksamkeit  verhelfen  soll, 
muB  stilisiert  sein.  Untunlich  ware  es,  eine 
handlungswichtige  Szene  auf  einer  StraBe 
spielen  zu  lassen,  wenn  es  auch  das  Manu- 
skript  vorschriebe.  Denn  die  unkontrollier- 
baren  Gerausche,  die  die  Alltagswelt  hervor- 
bringt,  wiirden  in  Konkurrenz  treten  mit  den 
Gerauschen,  die  ein  Publikum  in  einem  Kino- 
theater  selbst  erzeugt  —  Stuhlklappen,  Pa- 
piergeknister,  gefliisterte  Worte  usw.  —  die 
lautstarksten  Gerausche  wiirden  siegen. 


Es  ist  vielmehr  bei  der  Manuskriptanlage  von 
vornherein  darauf  zu  achten,  daB  typische 
Gerausche  charakterisierend  eingefiihrt  wer- 
den.  So  konnte  beispielsweise  der  Held  ein 
Auto,  das  ein  ganz  eigenartiges  Hupensignal 
hat,  besitzen.  In  einer  Szene  —  einem  Fest  — 
erwartet  die  jugendliche  Liebhaberin  den  Hel- 
den  am  Fenster.  Auto  fiir  Auto  kommt,  es 
ertonen  vielerlei  Hupensignale,  schlieBlich 
aber  hort  man  die  charakteristische  Sirene 
des  Wagens,  der  erwartet  wird,  —  der  Held 
ist  gekommen.  Man  verwende  von  vornherein 
in  jedem  Film  einige  typische  Gerausche,  die 
in  ihrer  Beziehung  auf  die  handelnden  Per- 
sonen  auch  einer  entsprechenden  Exposition 
bediirfen. 

Sollte  es  der  Stoff  erfordern,  daB  eine  starke 
Larmentwicklung  notig  wird,  so  stilisiere  man 
die  erforderlichen  Gerausche  nach  den  ent- 
sprechenden  Wahrnehmbarkeitsgesetzen . 
Angenommen,  die  Situation  ware  so,  daB  bei 
einer  Revolutionsszene  das  Liebespaar  sich 
in  eine  Kirche  gefliichtet  habe,  und  die  sie 
verfolgenden  Aufriihrer  begannen,  die  ver- 
rammelte  Kirchentiir  zu  demolieren,  so 
miiBten  die  Schreie  der  Revolutionare  und  die 
StoBe,  die  sie  gegen  die  Kirchentiir  fiihren, 
in  einem  ganz  bestimmten  Rhythmus  aus- 
gefiihrt  werden.  Der  Rhythmus  wiirde  stark 
und  starker  betont  werden,  der  Larm  wiirde 
sich  in  einem  turbulenten  crescendo  steigern, 
die  Tiir  wankte,  drohte  zu  zersplittern,  in 
rasendem  Rhythmus  drohnten  die  Rammen, 
gellten  Schreie,  schon  scheinen  die  Verfolgten 
verloren;  als  steile  Trompeten  sich  in  den 
Larmorkan  werfen  —  Beireiung  ist  gekom- 
men.  Mit  naturalistischem  Gelarm  wiirden 
solche  Szenen  lappisch  und  wirkungslos  ge- 
raten.  Denn  die  natiirlichen  Gerausche  sind 
immer  wirkungslos;  wirkungsvoll  werden  sie 
—  dauern  sie  kurz  —  durch  Beziehung  auf 
den  Handelnden  und  —  dauern  sie  langer  — 
durch  prazise  Formung. 

Kurz  sei  —  gegen  SchluB  derAuffiihrungen — 
noch  ein  wichtiges  Moment  gestreift:  der 
Unterschied  zwischen  subjektiver  und  objek- 
tiver  Gerauschtechnik.  Ein  Klanggeschehen 
kann  an  sich  bedeutungslos  sein,  jedoch  fiir 
die  handelnde  Person  in  einer  bestimmten 
Situation  unendlich  Wichtiges  bedeuten.  An 
einem  Beispiel  sei  dies  erlautert: 
Raskolnikow  hat  die  Pfandleiherin  erschlagen 
und  steht  fiebernd  im  Korridor,  einen  giin- 
stigen  Moment  zur  Flucht  abpassend.  Leise 
6ffnet  er  die  Wohnungstiir,  da  hort  man 
Schritte  die  Treppen  hinauf.  Entdeckt!  denkt 
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er  und  springt  instinktiv  in  den  dunklen  Kor- 
ridor  zuriick.  Die  Schritte  kommen  nah  und 
naher,  dem  vor  Angst  halb  wahnsinnigen  Ras- 
kolnikow  drohnen  sie  ungeheurer  in  die 
Ohren.  SchlieBlich  halten  sie  vor  der  Tiir. 
Verloren!,  so  denkt  man,  doch  da  schiebt  sich 
eine  Zeitung  in  den  Tiirspalt  —  es  war  nur 
die  Zeitungsfrau! 

Hier  miiBte  der  Unterschied  gezeigt  werden 
zwischen  den  Schritten,  wie  sie  wirklich  er- 
klingen,  und  den  Schritten,  wie  sie  Raskol- 
nikow  hort.  Es  wiirde  sich  an  dieser  Stelle  die 
Moglichkeit  ergeben,  GerauschgroBaufnahmen 
zu  machen,  was  wiederum  eine  Stilisierung, 
eine  bewuBte  Formung  ware. 
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Resumee :  Nur  in  einer  intensiven  Ausbauung 
des  Gerausches  kann  die  Chance  des  Tonfilms 
liegen.  Tonfilm  ist  keine  Oper,  als  die  man 
ihn  sehr  zu  seinem  Schaden  aufziehen  wird, 
Musik  trete  in  einer  so  iiberaus  realistischen 
Kunst  wie  dem  Film  nur  dann  ein,  wenn  sie 
auch  szenisch  gegeben  ist,  z.  B.  Jazzband, 
Varietĕmilieu  usw.  Um  aber  Gerausche  wir- 
kungsvoll  anwenden  zu  konnen,  miissen  sie 
Symbolkrart  durch  dramatische  Charakteri- 
sierung  erhalten  und  bei  groBer  Dauer  nach 
H6rbarkeitsgesetzen  in  Dynamik  und  Rhyth- 
mik  geformt  sein. 

Walter  Gronostay 


NEUE  SCHALLPLATTEN 


Die  Uberfiille  an  Platten  mit  hochwertigem 
musikalischem  Inhalt  ist  im  Augenblick  be- 
reits  erstaunlich.  Immer  wieder  betonen  die 
Schallplattenfabriken  —  und  man  darf  es 
ihnen  gern  glauben  — ,  daB  sie  nennenswerte 
Umsatze  nur  erzielen  mit  Platten,  die  der 
Tanzmusik  oder,  bestenfalls,  der  leichten 
Salonmusik  gewidmet  sind.  Und  dennoch  gibt 
es  heute  eigentlich  kaum  mehr  ein  klassisches 
Werk  in  der  Musikliteratur,  das  nicht  auf  der 
Schallplatte  aufgezeichnet  ware.  Die  Voll- 
endung,  die  die  Schallplattentechnik  in  den 
letzten  Jahren  errungen  hat,  laBt  hoffen,  daB 
auch  der  emste  Musikfreund  immer  mehr  er- 
kennen  wird,  daB  die  Schallplatte  nicht  mehr 
wie  einst  ein  Surrogat  ist,  sondern  tatsachlich 
getreuer  Reproduzent  wirklich  musikalischer 
Leistung. 

Diese  technischeVervollkommnung  derSchall- 
platte,  gepaart  mit  einer  hochst  kunstlerischen 
Durchbildung  der  Schallplattenprogramme, 
stellt  auch  die  Schallplattenkritik  vor  eine 
neue  Aufgabe.  Langst  ist  ja  die  Schallplatte 
nicht  mehr  nur  zum  Amiisement  da,  langst 
hat  sie  wichtigste  kunstlerische  Missionen  auf 
sich  genommen.  Es  wird  notwendig  sein,  die 
Produktion  der  Schallplattenfirmen  nun  nicht 
mehr,wie  es  bisher  fastausschlieBlichgeschah, 
nach  dem  Datum  ihres  Erscheinens  kritisch 
zu  bewerten,  sondern  nach  dem  Inhalt  des 
von  ihnen  Gebotenen.  Die  Schallplattenkritik 
wird  sich  kunftighin  besonders  mit  Spezial- 
themen  zu  befassen  haben,  damit  sie  in  der 
Lage  sei,  den  Musikfreunden,  die  von  der 
Schallplatte  etwas  lernen  wollen,  eine  Zu- 
sammenfassung  des  Lernenswerten  zu  geben. 


Lindstrom 

Die  Wiedergabe  groBer  Orchester  ist  seit  dem 
Bestehen  der  Elektro-Schallplatte  eine  der 
kulturell  wichtigsten  Aufgaben  der  Schall- 
platte  geworden.  Immer  wieder  darf  man  sich 
dieser  Tatsache  freuen.  Cotumbia  hat  kiirzlich 
auf  vier  Platten  (CL-2279/82)  den  »Feuer- 
vogel<<  von  Strawinskij  herausgebracht.  Von 
dem  Meister  selbst  mit  allem  kiinstlerischen 
Raffinement  dirigiert.  Diese  Plattenreihe  hat 
die  Bedeutung  eines  musikalischen  Kultur- 
dokuments.  Nicht  minder  interessant  durch 
das  ungeheure  Brio  ihrer  Darstellung  sind  die 
>>Slavischen  Tanze«  von  Dvofdk  (Parlophon 
9404),  die  Issai  Dobrowen  mit  Mitgliedern  der 
Staatskapelle  aufgefiihrt  hat,  und  die  in  voll- 
endeter  Weise  die  Linie  fortsetzen,  die  Do- 
browen  mit  seiner  ausgezeichneten  Darstel- 
lung  der  »Polowetzer  TSnze«  von  Borodin 
gegeben  hat.     Interessant  ist  es,  wenn  das 
gleiche  Werk  zweimal  erscheint,  von  ver- 
schiedenen    Kiinstlern   dargeboten.    So  hat 
Mengelberg   die  Oberonouvertiire  mit  dem 
Concertgebouw-Orchester  in  Amsterdam  fur 
Odeon  dirigiert  (O  8373-74),  wahrend  Georg 
Szell  das  gleiche  Werk  mit  dem  Berliner 
Symphonie-Orchester  auf  Homocord  (4-9010) 
darbietet.  Beide  Aufnahmen  sind  von  beson- 
derer  Klangschonheit  und  geben  ein  treffliches 
Beispiel  fiir  die  Vollendung  der  Aufnahme- 
technik.  Endlich  sei  noch  verwiesen  auf  die 
beiden  Platten  P  9853/54  der  Parlophon,  die 
das  Bacchanale  (Venusberg)  und  die  Einlei- 
tung  zum  3.  Akt  »Tannhauser«  bringen  mit 
einer   Klangwirkung   von    fast  iiberdimen- 
sionierter  GroBe.  Akustor 
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Deutsche  Grammophon  A.-G. 
Ein  Tonvolumen  von  ahnlich  intensiver 
Klangpracht  offenbaren  die  Neusch6pfungen 
dieses  Hauses.  Zuv6rderst  »Wotans  Abschied 
und  Feuerzauber  <<  aus  der  >>Walkiire<<  (66871 
bis  66872).  Die  strahlende  Stimme  Wilhelm 
Rodes  heroisiert  den  SchluSgesang  des  Gottes 
auch  auf  der  Platte ;  deutlichste  Deklamation, 
scharfe  Akzentuierung,  echt  musikalische 
Phrasierung  runden  seinen  Vortrag  zu  einer 
Meisterleistung.  Den  instrumentalen  Korper 
stellt  das  Orchester  der  Stadtischen  Oper  zu 
Berlin ;  unter  Julius  Priiwers  schwungvoller 
Leitung  gibt  es  stromenden  Glanz.  —  Vier- 
plattig  ist  auch  der  »Till  Eulenspiegel «  von 
Richard  Straufi  (66887/88).  Der  Meister 
macht  sich  an  der  Spitze  der  Kapelle  der 
Berliner  Staatsoper  selbst  zum  Dolmetsch 
dieses  Wunders  humoriger  Laune  und  hin- 
reiBender  technischer  Bravour.  Eigene  Be- 
obachtungen  und  Erkenntnisse  stellen  sich 
ein:  manche  Partien,  die  bei  der  Vorfiihrung 
im  Konzertsaal  voriiberrauschen,  erklingen 
von  der  Platte  her  in  geschadter  Klarheit. 
Der  Horer,  der  das  vom  lebendigen  Orchester 
gespielte  Tonwerk  haufig  aufgenommen  hat, 
repetiert  in  seiner  stillen  Hauslichkeit,  er 
wiederholt  am  Apparat  diejenigen  Stellen, 
deren  Reize,  intim  oder  kraitgeladen,  noch- 
mals,  mehrmals,  oftmals  gekostet  werden 
wollen.  So  gewinnt  man  durch  das  Grammo- 
phon  eine  ebenso  bequeme  wie  zweckvolle 
private  Anleitung  zum  Studium  der  Partitur, 
die  der  Konzertsaal  nie  zu  bieten  vermag.  — 
Zu  den  drei  bisherigen  >>Kurzopern  <<  (Frei- 
schiitz,  Lohengrin,  Troubadour)  treten  jetzt 
auch  Nicolais  >>Lustige  Weiber  von  Windsor<< 
(95273/76).  Hermann  Weigert  und  Hans 
Maeder  sind  die  Bearbeiter.  Von  dem  ersteren 
dirigiert  und  unter  Mitwirkung  erlesener 
Gesangskraite  — •  es  sei  auf  Eduard  Kandls 
Falstaff,  Armin  Weltners  Fluth,  Willy  Freys 
Fenton,  Waldemar  Henkes  Junker  Sparlich, 
auf  Margret  Pfahls  Frau  Fluth,  Else  Ruziczkas 
Frau  Reich  und  EHriede  Marherrs  Jungfer 
Anna  verwiesen  —  zieht  die  kostliche  Oper 
plastisch  am  Ohr  voriiber.  Sinnvoll  ist  die 
Straffung,  die  den  vollen  Theaterabend  auf 
eine  gute  halbe  Stunde  zusammendrangt,  ohne 
den  Gedanken  an  ein  Potpourri  aufkommen 
zu  lassen ;  einige  Tempi  miissen  sich  allerdings 
dem  Plattenablauf  anpassen.  Aber  diese 
Hemmnisse  werden  geschickt  gelost.  Es 
klingt  und  kichert  und  wirbelt  und  macht 
den  Horer  warm.  —  Auch  unter  den  der 


leichten  Muse  gewidmeten  Stiicken  begegnen 
wir  einigen  Delikatessen.  Hervorgehoben 
seien  Paul  Godwin  mit  seinen  Jazz-Sympho- 
nikern,  die  zwei  den  Klippen  der  Fadheit 
gliicklich  ausweichende  >>Slow  fox  <<  darbieten : 
>>Blutrote  Rosen<<  und  >>0b  du  gliicklich  bist<< 
(22412).  Ein  schneidiges  Musikantentum 
verrat  auch  das  Earl  Burtnetts  Los  Angeles 
Biltmore-Orchester,  welches  auf  Brunswick- 
Platten  (A  8164)  zwei  Stiicke  aus  dem  Ton- 
film  >>Broadway  Melody<<  flott  und  klangvoll 
hinlegen.  SchlieBlich  sei  der  Six  Jumping 
Jacks  gedacht,  die  einen  Song  und  ein  Tanz- 
stiick,  letzteres  mit  einer  jokosen  Gesangs- 
einlage,  lebendig  und  humorvoll  exekutieren 
(A  8163). 

Electrola 

Den  >>Feuervogel  <<  von  Strawinskij  hat  nun 
auch  diese  Firma  eingefangen  (EJ  428). 
Es  ist  das  Londoner  Sinfonieorchester,  das 
unter  Albert  Coates  das  packende  Werk 
mit  all  seinen  Klanglichkeiten  und  rhyth- 
mischen  Beschwernissen  vortrefflich  meistert. 
Erich  Kleiber  mit  den  Wiener  Philharmo- 
nikern!  Man  hort  den  Walzer  >>Du  und  du<< 
aus  der  Fledermaus  (EH  289)  und  wird  von 
einer  Fiille  von  Pikanterien  in  Ausdeutung 
und  Vortrag  iiberrascht.  Dieselbe  Korper- 
schaft  musiziert  unter  Robert  Heger.  Man 
gibt  die  Liebesszene  aus  der  >>Feuersnot  <<  von 
Richard  StrauB  (EH  292),  daneben  die  Ouver- 
tiire  zur  >>Pique  Dame<<  von  Suppĕ  (EH  293). 
Heger  zieht  aus  der  Stimmungssphare  des 
StrauBschen  Tonstiicks  die  volle  lyrische 
Warme,  ist  von  edler  Klarheit  und  in  der 
Steigerung  vorbildlich.  Temperament  erfiillt 
die  Auffrischung  der  Suppĕschen  Ouvertiire, 
deren  melodische  Substanz  noch  nicht  abge- 
blaBt  ist.  Als  >>Pendant<<  bietet  Marek  Weber 
den  >>Lustigen  Krieg<<  von  Johann  StrauB 
(EH  324).  In  der  Rhythmik  flott,  durch 
klangvolle  Violinen  gut  herausgehoben,  fes- 
seln  die  unverwustlichen  Einfalle  des  Walzer- 
konigs  uns  heute  noch  ebenso  wie  unsere 
Vater.  —  Mit  Schubertschen  Liedern  wartet 
Dusolina  Giannini  (DB  1265)  auf.  Die 
Kiinstlerin,  deren  biegsames  Organ  sich  auch 
auf  der  Platte  bewahrt,  vermeidet  das  Theater- 
hafte,  und,  erstaunlich,  das  deutsche  Gefiihls- 
leben  bleibt  frei  von  allen  Italienismen.  Zu 
ihrer  Zartheit  kontrastiert  der  Tenor  Max 
Lorem,  der  die  Verdische  Arie  aus  der  >>Macht 
des  Schicksals<<  (Die  Welt  ist  nur  ein  Traum 
der  Holle)  in  wuchtvollster  Form  steigert 
(EH  294).  Felix  Roeper 
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DIE  MEISTER  IN  SCHATTENRISSEN 

BACH:  Der  groBe  Sebastian  und  seine  Familie  in  ihren  Beziehungen  zu  Berlin.  Skizzenhaft, 
aber  lebendig  werden  Philipp  Emanuel,  Wilh.  Friedemann,  Johann  Christian  und  der  letzte 
Nachkomme  der  Bache  Wilh.  Friedr.  Ernst  von  Herbert  Biele  in  Heft  i  der  Mitteilungen 
des  Vereines  zur  Geschichte  Berlins  profiliert. 

—  Johann  Cristoph  Bach,  Organist  zu  Eisenach,  1665 — 1703,  findet  aus  der  Feder  Fritz  Roll- 
bergs  eine  biographische  Darstellung.  Note,  Wohnungselend,  Kampfe  gegen  Intrigen,  un- 
zulangliche  F6rderung,  endlich  aber  die  schwache  Genugtuung  durch  Ernennung  zum 
Kammermusiker.  Sein  Ziel  hat  der  mit  einer  kinderreichen  Familie  Gesegnete  nicht  erreichen 
konnen.  (Zeitschr.  fiir  Musikwissenschaft,  Heft  9/10.) 

BEETHOVEN:  Familien-Erinnerungen  stellt  Magda  v.  Hattingberg  in  der  Frankf.  Ztg.  vom 
26.  Juli  zusammen.  Dokumente,  aufgestobert  in  Kisten  und  Schranken  auf  dem  Speicher 
des  ehemaligen  Maria-Theresien-SchloBchens  in  Wien,  traurige  und  humorvolle  Vorfalle 
in  buntem  Gemisch. 

—  Aus  dem  Jugendtagebuch  Beethovens,  einem  25  Seiten  umfassenden  unscheinbaren  Notiz- 
biichlein  bringt  die  Konigsberger  Allg.  Ztg.  vom  26.  Juli  einige  Stiicke,  winzige  Bausteine 
zur  friihen  Geschichte  des  Meisters  aus  den  Bonner  Tagen ;  der  Verfasser  E.  R.  Fuchs  be- 
griiBt  den  Wiedergewinn  dieses  Heftes  als  einen  Gliicksfall  fiir  das  deutsche  Volk. 

—  Das  Wissenswerteste  iiber  Beethoven  und  seine  Beziehungen  zu  Berlin  stellt  in  kurzen 
Ziigen  Herbert  Biehle  in  den  Mitteilungen  des  Vereins  zur  Geschichte  Berlins,  Heft  1,  zu- 
sammen. 

BERLIOZ :  Im  gleichen  Artikel  finden  sich  die  Erlebnisse  des  franzosischen  Meisters  in  Berlin, 
vom  gleichen  Autor  gesammelt,  gestutzt  auf  Kapps  Berlioz-Biographie. 

—  Die  Frage  »Berlioz  in  England«  stellt  M.  D.  Caluocoressi  in  >>Musique«  vom  15.  Juli  und 
sucht  sie  zu  beantworten,  nicht  ohne  auf  Schonberg  und  Strawinskij  einen  Blick  zu  werfen. 
Manche  wertvollen  Ausspriiche  aus  kritischen  Federn  anderer  geben  dem  Essay  Riickgrat. 

BRUCKNER:  Kurz  werden  in  Nr.  I  der  Mitteilungen  des  Vereins  zur  Geschichte  Berlins  die 
Berliner  Besuche  Bruckners,  seine  hinreiBenden  Eindriicke  und  Erfolge  registriert.  (Vgl. 
Decseys  Bruckner-Biographie.) 

DEBUSSY:  Im  >>Mĕnĕstrel«  vom  2.  August  teilt  G.  L.  Garnier  den  Briefwechsel  Debussys  mit 
seinem  Freunde  P.  J.  Toulet  mit.  Nur  ein  SchattenriB,  jedoch  voll  packender  Momente. 

LISZT :  Die  unermiidliche  Lust  des  Meisters  zum  Briefschreiben  bestatigen  die  in  den  Leipziger 
Neuesten  Nachrichten  vom  10.  Juli  erstmalig  veroffentlichten,  an  den  Leipziger  Musikpapst 
Carl  Reinecke  gerichteten  Briefe  aus  den  Jahren  1849 — 1852,  im  Original  franzosisch  ab- 
gefaBt.  Der  Konig  der  Kiinstler  zeigt  sich  auch  hier  wieder  von  der  liebenswertesten  Seite. 
In  spateren  Jahren  ging  die  Freundschaft  in  die  Briiche. 

—  Uber  die  Besuche  Liszts  in  der  Reichshauptstadt  wird  in  Heft  I  der  Mitteilungen  des  Vereins 
fiir  die  Geschichte  Berlins  von  Herbert  Biehle  kurz  referiert. 

LORTZING  und  seine  traurigen  Berliner  Tage  werden  in  der  gleichen  Aufsatzserie  durch 
Belegstellen  aus  seinen  Briefen  erneut  ins  Gedachtnis  gerufen. 

LOEWE :  Fritz  Miiller  verbreitet  sich  iiber  >>Loewes  Balladen  in  der  Schule  <<  ( >>Die  Stimme  <<, 
Heft  10/11),  indem  er  eine  Reihe  dieser  Gesange  in  ihrerWirkung  auf  die  Kindesseele  ver- 
anschaulicht  und  iiber  die  Eindriicke  der  Kleinen  auch  von  ernstesten  Balladen  aus  prak- 
tischen  Erfahrungen  berichtet. 

MOZART:  >>Der  junge  Mozart  in  Schwetzingen  <<  von  Heinrich  Romer  ist  ein  historischer  Riick- 
blick  auf  das  Jahr  1763,  da  das  Wunderkind  Staunen  und  Erregung  des  eleganten  Publikums 
hervorrief.  Schwetzingen  war  als  Sommerresidenz  des  Kurfursten  Karl  Theodor  eine  der 
glanzendsten  Statten  hofischen  Lebens.  (Neue  Mannheimer  Zeitung  vom  30.  Juli.) 

—  Bernh.  Paumgartner  fuhrt  im  >>Orchester«  Nr.  14  seine  Studie  iiber  >>Die  Instrumentation 
Mozarts«  zu  Ende;  sie  gipfelt  in  der  Kennzeichnung  dieses  Darstellungsmittels  fiir  die  thea- 
tralischen  Meisterwerke  und  erweisen  die  genaueste  Vertrautheit  des  Autors  auf  diesem 
Gebiet. 


<46> 


ECHO  DER  ZEITSCHRIFTEN 


47 


MUSSORGSKIJ  und  CHABRIER  heiBt  ein  lesenswerter  Beitrag  von  P.  O.  Ferroud  in  >>The 
Chesterian<<,  der  wertvolle  Vergleiche  zwischen  den  Ausdrucksidiomen  des  Ostens  und 
Westens  zieht. 

OFFENBACH:  Zum  110.  Geburtstag  Jacques'  wird  seine  romantische  Seele  von  Julius  Stern 
in  der  Neuen  Freien  Presse  vom  29.  Juni  enthiillt,  und  zwar  aus  dem  Gefiihl  und  den  An- 
schauungen  des  Wieners  unter  besonderer  Hervorhebung  der  lyrischen  Sphare  in  Offen- 
bachs  Begabungskomplexen. 

RIMSKIJ-KORSSAKOFF,  the  »oriental  Wizard<<,  ist  eine  umfangreiche  Studie  von  Edgar 
Istel  in  »The  Musical  Quarterly<<  vom  Juli  betitelt,  die,  durchsetzt  von  zahlreichen  Noten- 
zitaten,  mit  einer  Fiille  von  Anregungen  aufwartet.  Der  Vergleich  der  »universalen  Natur<< 
des  Russen  mit  Lionardo  wird  nicht  ohne  Widerspruch  bleiben.  Mancherlei  Streiflichter 
fallen  auf  Mussorgskij  und  Tschaikowskij  und  andere  Zeitgenossen  Korssakoffs,  den  Istel 
von  dem  stereotypen  Vorwurf,  er  sei  ein  von  der  Inspiration  verlassenes  Professorentempera- 
ment,  zu  reinigen  bemiiht  ist. 

ROSSINI:  AnlaBlich  des  100.  Geburtstages  der  Urauffuhrung  des  Wilhelm  Tell  widmen  dem 
Schopier  und  seinem  Werk  historische  und  kritische  Aufsatze :  Julien  Tiersot  im  »Mĕnĕstrel  <<, 
Nr.  32 — 34,  wo  das  Thema  vom  Blickpunkt  1929  betrachtet  wird;  in  »Musica  d'Oggi<<  Nr.  7, 
wo  T.  Mantowani  auf  die  Erstauffiihrung  und  die  sich  anschlieBenden  Erfolge  der  Oper 
hinweist;  in  der  »Rivista  musicale<<  XXXVI/2,  deren  Ausfiihrungen,  verfaBt  von  Georges 
Serviĕres,  neben  der  Vorgeschichte  hauptsachlich  Einzelheiten  des  Kompositionsgangs 
schildert  und  in  einer  Charakteristik  von  Rossinis  schwer  definierbarer  Psyche  miindet.  — 
»Musique<<  gibt  in  Nr.  10  die  Antworten  auf  eine  Umirage  iiber  Rossini  bekannt,  an  denen 
sich  mit  personlich  gehaltenen  AuBerungen  Albert  Roussel,  Darius  Milhaud,  Guido  M.  Gatti 
und  Francesco  Malipiero  beteiligen. 

SCHUBERT :  Die  »kunstgeschichtliche  Sendung «  des  groBen  Liedmeisters  sucht  sein  Bild  von 
Entstellungen  zu  saubern ;  Fred  Hamel  gibt  in  der  Deutschen  Allg.  Ztg.  vom  21.  Juli  Erfiihltes 
auch  iiber  das  instrumentale  Schaffen  Schuberts.  Der  SchluB  der  Betrachtung  lautet:  »Der 
Romantiker  ist  Empfangender,  nicht  Gestalter,  und  die  Tragik,  die  sich  fiir  den  schopferi- 
schen  Menschen  daran  schlieBt,  haben  sie  alle  mehr  oder  weniger  durchgemacht :  ob  Holderlin, 
ob  Schlegel,  ob  Hoffmann,  Schubert,  Schumann  oder  Wolf.  Was  aber  den  Fall  Schubert  so 
kraB  heraushebt,  das  ist  die  unmittelbare,  kollidierende  zeitliche  Nahe  mit  Beethoven.  So 
plastisch  und  lichtumflutet  er  sich  dem  Teil  seines  Schaffens,  das  dem  Dichter  vermahlt  ist, 
fiir  uns  abhebt,  so  schattend  recken  sich  die  Umrisse  der  Gestalt  jenes  groBen  Vollenders  im 
Hintergrunde  des  Bildes  von  seinem  selbstzeugenden  Schaffen  auf :  das  ist  des  nachgeborenen 
Romantikers,  ist  Schuberts  kunstgeschichtliche  Sendung.  << 

—  Auf  die  einzige  Beriihrung  Schuberts  zu  seinen  Lebzeiten  mit  Berlin,  hervorgerufen  durch 
einen  Briefwechsel  mit  Anna  Milder,  verweist  Herbert  Biehle  in  den  Mitteilungen  des  Vereins 
fiir  die  Geschichte  Berlins,  Heft  I. 

VERDI:  »Ungehobene  Verdi-Schatze«  fordert  Walter  Dahms  in  der  Rhein.-Westf.  Ztg.  vom 
17.  Juli  ans  Licht,  vornehmlich  verweisend  auf  die  Skizzen  Verdis  zu  seinen  Werken.  Eine 
Raritat  bildet  die  Ouverture  zur  Aida,  die  sich  ihr  Sch6pfer  nur  einmal  hat  vorspielen  lassen. 
Die  kostbare  Partitur  ist  heute  Toscaninis  schonster  Besitz. 

— -  »Neues  Licht  iiber  Verdi<<  verbreitet  der  Dresdner  Anz.  am  23.JUH;  hier  werden  wenig 
bekannte  Einzelheiten  iiber  Verdis  Lebensfiihrung  und  seine  Arbeitsmethoden  bekannt- 
gegeben. 

—  Zwei  unbekannte  Episoden  teilt  Oswald  Helmer  im  Bochumer  Anz.  vom  17.  Juli  mit.  Fallen 
sie  auch  unter  die  Rubrik  des  Anekdotischen,  so  erweisen  sie  sich  doch  als  reizvoll  durch 
ihre  menschlichen  Ziige. 

WAGNER:  Mit  der  Figur  der  Kundry  beschaftigt  sich  Karl  Schneider  in  der  Deutschen  Ztg. 
vom  20.  Juli;  betitelt  ist  die  Studie:  »Das  Ratsel  der  Kundrie-Gestalt<<.  Der  Verfasser  geht 
auf  die  literarhistorische  Analyse  der  Parzivalsage  zuriick,  feststellend,  daB  Kundry  dort 
eine  von  Wagners  Gestaltung  abweichende  Erscheinung  war.  Von  wenigen  AuBerlichkeiten 
abgesehen  hat  sie  der  Meister  so  gut  wie  vollig  neu  geschaffen. 

—  Die  Besuche  Wagners  in  Berlin  und  seine  Erlebnisse  und  Erfahrungen  in  der  Hauptstadt, 
die  nicht  immer  rosige  waren,  sammelt  Herbert  Biehle  in  Nr.  I  der  Mitteilungen  des  Vereins 
fur  die  Geschichte  Berlins.  Vom  gleichen  Verfasser  und  im  gleichen  Heft  wird  zum  Thema 
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WEBER  und  Berlin  Stellung  genommen,  auch  hier  wieder  aus  bekannten  Quellen  das  Wissens- 
werteste  rekapituliert. 

HISTORISCHE  MINIATUREN 

BOCCHERINI:  Uber  eine  noch  nicht  herausgegebene  »Cantata«  des  italienischen  Tondichters 

berichtet  Arnaldo  Bonaventura  in  Rivista  musicale  XXXVI/2. 
PICCINI  und  PIXIS:  In  der  Reihe  der  >>Souvenirs  inĕdits«  veroffentlicht  Baron  de  Trĕmont  im 

>>Mĕnĕstrel«  Nr.  30  und  32  ungedruckte  Dokumente  dieser  einst  gefeierten  Kunstler. 
SCHLEIERMACHERS  Musikasthetik  wird  von  Gotthold  Frotscher  (Ztschr.  f.  Musikwissenschaft, 

Juni/Juli)  nach  Wesen  und  Gehalt  gewtirdigt. 
HEGELS  >>Aesthetik  und  das  Ende  der  Musik«  —  so  betitelt  sich  eine  breite  Untersuchung 

kritischer  Natur  von  A.  Parente  in  der  »Rassegna  Musicale«. 
SILCHERS  Tatigkeit  und  Wirken  als  Universitatsmusikdirektor  beleuchtet  an  der  Hand  von 

brieilichen  Mitteilungen  Otto  Giintter  im  Schwabischen  Merkur  vom  25.  Juli. 
HANSLICK,  dessen  25.  Todestag  auf  den  6.  August  fiel,  windet  unter  der  Marke  »Gelauterte 

Musikasthetik  «  Lena  Roffmann  in  der  Konigsb.-Hartungschen  Ztg.  vom  6.  August  einen 

Erinnerungskranz.  —  Auch  die  >>Signale«  vom  31.  Juli  bringen  einen  Gedenkartikel  aus 

der  Feder  Emanuel  Kretschmers. 
BULOW  und  RUBINSTEIN  werden  aus  den  Erinnerungen  eines  Leipziger  Musikers  lebendig, 

(Hamb.  Nachr.  vom  2i.Juli:    »Aus  dem  musikalischen  Schattenreich <<  von  J.  Merkel.) 
RIEMANNS  musiktheoretisches  Erbe  macht  Richard  Eidenbem  in  der  Neuen  Zurcher  Zeitung 

vom  10.  Juli  zum  Thema  eines  gedankenreichen  Aufsatzes. 
JANACEK  widmet  zum  Gedenken  an  seinen  Todestag  (12.  August  1928)  Anna  Schwabacher- 

Bleichrbder  in  der  Deutschen  Musikerztg.  vom  10.  August  ein  Blatt  warmer  Erinnerung.  — 

Wertvoller  ist  eine  gut  gegliederte  Studie,  die  das  Opernschaffen  Janaceks  in  den  Vorder- 

grund  riickt  und  mehrere  Biihnenwerke  aufzahlt,  die  wenig  oder  gar  nicht  bekannt  ge- 

worden  sind.  Verfasser:  Hans  Holl&nder.  (Schweizer.  Musikztg.  vom  15.  Juli.) 
ERIK  SATIE  und  seinem  Schaffen  wird  Egon  Wellesz  in  »Pult  und  Taktstock«  VI/3  gerecht. 

Halb  plaudernd,  halb  ernst  untersuchend  gibt  diese  Impression  einen  markanten  Querschnitt 

durch  die  Sch6pfungen  des  Franzosen. 
LILLI  LEHMANN:  Unter  den  Gedenkartikeln  fiir  die  groBe  Sangerin  (siehe  die  Wiirdigung 

ihrer  Kunst  in  Die  Musik,  Juli-Heft)  findet  sich  neben  vielen  anderen  eine  lesenswerte  Skizze 

von  Susanne  Jicha-Steinberg  im  >>Auftakt<<  IX/7,  8.,  sowie  eine  von  Ehrfurcht  und  Bewunde- 

derung  getragene  Studie  von  Franziska  Martienssen  in  Heft  4/5  von  >>Musik  im  Leben«. 
HOFMANNSTHALS  tragisches  Ableben  erwirkte  vielfache  Nachrufe.  Einer  kritischen  Stellung- 

nahme  zum  Verhaltnis  des  Dichters  zu  Richard  StrauB  begegnen  wir  in  den  >>Signalen  <<  vom 

24.  Juli.    Verfasser:  S.  Brichta. 

GEGENWARTSSORGEN 

BANKEROTT  DER  MODERNEN  MUSIK:  Ernst  Decsey  erhebt  in  der  Schles.  Ztg.  vom  26.  Juli 
seine  Stimme  als  Verteidiger  der  Kritik  gegen  Anwiirfe  Schaffender.  Eine  schneidige  Ab- 
wehr,  wiirzig  und  voll  grazioser  Ironie. 

MUSIKALISCHER  PROLETKULT.  Ein  politisch  durchtranktes  Feuilleton  von  Paul  Zschor- 
lich  in  der  Deutschen  Ztg.  vom  15.  August,  ankniipfend  an  Vorfalle  gelegentlich  der  Ber- 
liner  Festspiele,  mit  scharfer  Spitze  gegen  neuzeitliche  Vokalkompositionen,  die  sich  revolu- 
tionar  aufreizender  Textunterlagen  bedienten. 

ALLTAGLICHE  MUSIK  von  Oskar  Bie,  in  den  Baseler  Nachr.  vom  29.  Juli.  Ein  kurzer  Gang 
durch  das,  was  uns  heute  von  der  Biihne,  vom  Podium,  im  Hause  an  musikalischen  Geniissen 
geboten  wird.  Die  geistvolle  Betrachtung  schlieBt  mit  den  Worten :  >>Von  Musik  iiberschiittet, 
wie  es  noch  nie  die  Menschen  waren,  von  Musik  durchdrungen,  wie  man  es  nie  geahnt  hatte, 
stehen  wir  heut  da.  Ihre  Alltaglichkeit,  vor  der  man  sich  einst  bekreuzigte,  ist  unabwendbare 
Tatsache  geworden.  Amt,  Gesicht,  Inhalt  der  Musik  sind  total  verandert.  Als  die  Musik  im 
Dienst  der  Kirche  stand,  war  der  Begriff  der  Produktivitat  unentwickelt.  Heute,  da  sie  im 
Dienst  der  sozialen  und  gegenstandlichen  Allgemeinheit  steht,  ist  dieser  Begriff  wiederum 
fraglich  geworden.  Wir  arbeiten  mehr,  als  wir  schaffen.  Rache  des  Alltags.« 
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NEUE  MUSIK  IM  SPIEGEL  DER  ZEIT.  Herbert  Lichtenthal  bricht  in  der  Voss.  Ztg.  vom 
20.  Juli  eine  Lanze  fur  den  heutigen  Ausdruck  in  der  Musik,  sieht  in  Mahlers  9.  Sinfonie 
die  Anfange  der  revolutionaren  Musik  Deutschlands  und  beruhigt  die  Erregung  iiber  den 
HaBlichkeitskult  durch  den  Hinweis  auf  den  Ausdruckswillen  und  das  der  heutigen  Musik 
innewohnende  Ethos. 

GENUG  JAZZ!  Ein  ironisch  gefarbter  Aufschrei  von  Clive  Bell  im  >>Querschnitt  <<  (August- 
heft),  der  den  Freunden  und  Feinden  des  Jazz  sympathische  Wahrheiten  sagt. 

MECHANISCHE  MUSIK  ist  heute  mehr  als  ein  Schlagwort.  Das  Fiir  und  Wider  wird  von  Willy 
Frdhlich  im  Stuttgarter  Neuen  Tagblatt  vom  21.  Juli  gegeneinander  sorgsam  abgewogen,  die 
Musikproduktionsapparate,  die  Komponistenrollen  fiir  das  Welte-Mignon-Instrument,  Jorg 
Magers  Erfindung  gestreift.  Der  Autor  entlaBt  uns  mit  der  Versicherung :  >>Die  anfangliche 
Abneigung  gegen  Technik  und  Maschinenkunst  wird  sich  in  Verstehen  und  Liebe  wandeln. 
Dann  verliert  das  Wort  Maschinenkunst  seinen  verachtlichen  Unterton.« 

WIE  HORT  MAN  MUSIK?  Die  Frage  stellt  Kurt  Westphal  in  der  Voss.  Ztg.  vom  27.  Juli; 
er  geht  von  der  Beobachtung  des  Konzertpublikums  aus  und  legt,  einige  feine  Bemerkungen 
iiber  die  romantische  Musik  einflechtend,  die  Unterschiede  zwischen  distanziertem  und 
geistigem  Horen  bloB. 

GEGENWART,  GEBRAUCH,  KITSCH,  STIL  —  diese  vier  Stationen  durchlauft  eine  tiefgreifende 
Studie  von  Erich  Doflein  im  Juliheft  des  >>Melos<<.  >>Vermischung  der  Zweckbereiche,  Ver- 
kennung  der  Werte  und  ihrer  Eingliederung  in  das  Leben,  Surrogierung  des  Materials  —  es 
ist  auf  der  breiten  Ebene  unseres  Musiklebens  iiberall  dasselbe.<< 

MUSIKKRITIK  UND  TAGESZEITUNG  (»Signale«  vom  14.  August).  Fritz  Jahn  stimmt  der 
Klage  Paul  Riesenfelds  iiber  den  >>Auchkritiker  <<  zu,  an  einem  drastischen  Beispiel  die 
Schadlichkeit  schlaglichtartig  beleuchtend. 

VOM  SNOBISMUS  IN  DER  KUNST  sagt  Hermann  Haas  in  der  Rhein.  Musik-  und  Theater- 
Ztg.  Nr.  25/26  einige  treffliche  Worte,  gipfelnd  in  dem  Gedanken:  »Und  damit  wirft  der 
Kunstsnob  ein  StreiHicht  auf  das  tragische  Verhaltnis  der  heutigen  Menschen  zur  Kunst: 
daB  sie,  die  doch  aus  den  Noten  ihrer  Zeit  ihre  besten  Safte  zieht,  grade  in  ihren  starksten 
AuBerungen  dem  Gros  der  Menchen  nichts  zu  sagen  hat.  << 

DAS  ENDE  DER  MUSIKALISCHEN  ROMANTIK  wird  von  Ernst  Schliepe  in  den  »Signalen« 
vom  7.  August  mit  einem  Fragezeichen  versehen.  Womit  ausgedriickt  ist,  daB  wir  trotz 
Mechanisierung,  Im-  und  Expressionismus  noch  recht  wacker  in  der  Romantik  schwimmen, 
was  an  mehreren  Beispielen  nachgewiesen  wird. 

) 

ZUR  OPERNFRAGE 

GRUNDFRAGEN  DER  OPERNDRAMATURGIE  ist  der  Er6ffnungsaufsatz  von  »Musik  im 
Leben«,  dessen  Hefte  4/5  der  Oper  gewidmet  sind.  Neben  Herm.  W.  v.  Waltershausen,  dem 
Verfasser  eines  tieigriindigen  Essays,  auBern  sich  auf  eine  Umirage  zum  >>Musikalischen 
Theater  <<  Walter  Braunfels  ( >>Die  kiinstlerische  Tendenz  <<) ,  Peter  Epstein  ( »Die  soziologische 
Tendenz«),  Alfred  Lorem  (»Die  Oper  als  formalkonstruktives  Experiment«),  Kurt  Singer 
(>>Das  Publikum<<),  Paul  Bernhard  (>>Der  Laie  spricht<<),  Wilh.  Altmann  (>>Beitra.ge  zur 
Opernstatistik<<),  W.  Buschkotter  (>>Die  Oper  im  Rundfunk«),  Alfred  Brasch  (>>Zum  Kultur- 
problem  Oper<<),  K.  H.  Pillney  (»Situation  des  Interpreten «) ,  —  jeder  in  giiltiger  Beherr- 
schung  seines  Stoffsegments,  die  Frage  klar  und  einsichtsvoll  beantwortend  und  neue  Ideen 
zum  alten  Bau  beitragend. 

DIE  BERLINER  OPER  ZUR  ZEIT  FRIEDRICHS  DES  GROSSEN  UND  HEUTE  ist  ein  musik- 
geschichtlicher  Riickblick  Karl  Thiessens  in  den  »Signalen<<  vom  14.  August. 

UND  WIR?  Im  gleichen  Organ  vom  7.  August  kniipft  Rainer  Simons  an  das  deutsche  Gast- 
spiel  der  Scala  an,  zieht  Vergleiche  mit  dem  Ensemble  dieses  Hauses  und  der  Personal- 
zersplitterung,  die  die  heutige  Praxis  im  deutschen  Opernbetrieb  leider  mit  sich  bringt. 

ORGANISATION  DER  THEATERBETRIEBE  ist  ein  Stoffkreis,  iiber  den  sich  taglich  Kundige 
und  Unkundige  mahnend  und  warnend  auBern.  Richard  Hottges  und  Wagner-Roemmich 
erheben  in  der  Rhein.  Musik-  und  Theaterzeitg.  vom  10.  August  das  Wort  zu  einigen  ge- 
sunden  Vorschlagen. 
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FILM-  UND  RUNDFUNKMUSIK 

MECHANISCHE  FILMMUSIK  nennt  Kurt  London  einen  Essay  in  der  Allg.  Musikztg.  vom 
19.  Juli;  ausgehend  von  der  Drehorgel,  abschlieBend  mit  dem  Toniilm  werden  alle  Etappen 
durchlauten,  auch  die  Konsequenzen  beriihrt,  die  eintreten  miissen,  wenn  der  Tontilm  den 
stummen  Bruder  besiegt  und  tausende  Musiker  der  Kinohauser  brotlos  gemacht  haben  wird. 

TECHNISCHE  TONFILMFRAGEN  schneidet  Albert  Neuburger  in  derDeutschen  Musikerztg.  vom 
17.  August  an.  Auch  hier  steht  die  Sorge  um  die  Zukunft  der  Kinomusiker  im  Vordergrund. 

TONFILME  UND  LEHRSTUCK.  Im  »Melos«  vom  Juli  bringt  Heinrich  Strobel  im  AnschluB  an 
die  Baden-Badener  Eindriicke  eine  Reihe  diskutabler  Gedanken,  die  Walter  Gronostay  im 
gleichen  Heft  durch  die  >>M6glichkeiten  der  Musikanwendung  im  Tonfilm«  erganzt.  Uber 
den  Rundfunk  >>als  geistige  Aufgabe«  verbreitet  sich  ebenda  Frank  Warschauer.  >>Noch  ist 
die  Spannung  zwischen  Schaffenden  und  Empfangenden  so  groB,  daB  jede  Rundfunkmusik 
ein  notwendiges  Experiment  darstellt.  Am  Endpunkt  aber  dieser  Entwicklung  miissen  wir 
die  Zeit  sehen,  in  der  wieder  der  Einzelne  den  relativ  kleinen  Schritt  tut,  das  musikalische 
Material,  ja  selbst  die  Formen  zu  gestalten,  die  ihm  die  schopferische  Gesamtheit  reicht.<< 

DIE  ZUKUNFT  DES  TONFILMS  versucht  A.  Bontaric  in  der  >>Musique«  vom  15.  August 
vorauszusagen.  Seine  Prophezeiungen  fuhren  direkt  ins  Paradies. 

RUNDFUNK,  TONFILM,  FILMMUSIK  ist  eine  Sondernummer  des  »Auftakt«  IX,  7/8.  Beste 
Kenner  kommen  zu  Wort,  und  was  sie  zu  sagen  haben,  ist  neben  der  Behandlung  der  Sub- 
stanz  ein  VorstoB  in  Neuland.  Ernst  Latzko,  Alfred  Baresel,  Karl  Wiener,  Eb.  Preujiner, 
Carl  Rob.  Blum,  Frank  Warschauer,  Paul  Bernhard  durchpfliigen  das  Gesamtgebiet  der 
Probleme,  die  noch  so  lange  Probleme  bleiben  werden,  bis  >>die  Filme  mitsamt  ihrer  dazu 
komponierten  Musik  gar  nicht  mehr  an  einzelne  Theater  verliehen  zu  werden  brauchen. 
Man  kann  ohne  allzuviel  Phantasie  voraussehen,  daB  mit  der  Vervollkommnung  der  Wellen- 
iibertragung  fiir  Ton  und  Bild  die  Filmtheater  sowohl  die  Filme  wie  die  fiir  sie  komponierte 
Musik  in  vollkommener  Synchronisation  von  einer  Sendestation  iibernehmen.«  Dann  waren 
ja  die  beiden  jiingsten  Kulturerscheinungen :  Radio  und  Film,  auf  einen  Nenner  gebracht. 
Die  Technik  gebe  ihren  Segen! 

INSTRUMENTE 

DIE  KLANGGESCHICHTE  DER  ORGEL  in  den  Hauptzeitraumen  der  Musikgeschichte.  Karl 
Schleijer  fiihrt  seine  historischen  Studien  iiber  den  Orgelbau  im  Juliheft  der  Ztschr.  fiir  evang. 
Kirchenmusik  zu  Ende. 

HET  ORGEL  von  T.  Telman  im  Juliheft  der  >>Symphonia<< . 

DAS  TRUMSCHEIT  in  der  schweizerischen  Barockmusik.  Willi  Schuh  erweckt  fiir  das  heute 

ganzlich  vergessene  imposante  Streichinstrument,  das  man  bis  zum  Anfang  des  18.  Jahr- 

hunderts  schatzte,  Interesse.   (Neue  Ziircher  Ztg.  vom  8-/9.  August.) 
NEUE  GEDANKEN  ZUM  PROBLEM  DER  KLAVIERTECHNIK  von  Karl  Schuch  und  Willy 

Renners   »Randbemerkungen  <<  zu  diesem  Beitrag  in  den   >>Signalen<<  vom  10.  Juli  und 

21.  August  gehen  nicht  nur  deh  podiumreiien  Pianisten  an. 
DER  SINGENDE  KLAVIERANSCHLAG  ist  ein  Aufsatz  des  1899  gestorbenen  Mozartspielers 

und  Padagogen  Oskar  Raif,  den  die  Allg.  Musikztg.  in  Nr.  30/I  wiedergibt. 
SYSTEME  MUSICAL  ET  CLAVIER  A  TIERS-DE-TONS,  eine  streng  wissenschaftlich  fundierte 

Studie  von  Edmond  Malherbe  im  >>Mĕnĕstrel«  Nr.  29/30,  ist  mit  graphischen  Darstellungen 

geschmuckt. 

DAS  SAXOPHON  und  seine  Erhndung  behandelt  M.  v.  Leinburg  in  den  Dresd.  Nachr.  vom 
14.  August.  Man  erfahrt  u.  a.,  daB  der  junge  Miinchener  Komponist  Ferd.  Michel  ein  — 
Requiem  fiir  Saxophone  geschaffen  hat. 

ZUR  HISTORISCHEN  ENTWICKLUNG  DES  INSTRUMENTATIONSPRINZIPS  beruft  sich 
Hans  F.  Redlich  in  >>Pult  und  Taktstock«,  Heft  3,  auf  die  Kronzeugen  Monteverdi,  Mozart, 
Beethoven,  Wagner  und  StrauB.  Berlioz'  Instrumentationslehre  ist  zur  Antiquitat  geworden. 
Mahler,  Debussy,  Schonberg  praformierten  mit  ihrer  Klangstruktur  das  neue  Zeitalter. 

VARIA 

SINFONIE  ODER  SYMPHONIE?  fragt  A.  Axer  in  der  Schweizer.  Musikztg.  vom  15.  August. 
Keine  miiBige  Plauderei ;  der  Autor  bedient  sich  des  Riistzeugs  schwerer  Wissenschaft. 
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PROBLEME  DES  RUSSISCHEN  MUSIKLEBENS  sieht  Robert  Engel  (Ost-Europa,  Heft  10) 
nur  in  der  heutigen  Zeit.  Wir  eriahren  auch,  daS  Tschaikowskijs  Werke  schon  lange  nicht 
so  oft  gespielt  und  begeistert  aufgenommen  wurden  wie  im  letzten  Jahr,  und  daB  das  krasseste 
Experimentieren  mit  der  Tonkunst  im  Sowjetstaat  jetzt  fast  iiberwunden  ist. 

LINKSHANDIGE  MUSIKER  nennt  W.  Schweisheimer  im  >>Orchester«,  Nr.  15,  zwar  nicht  dem 
Namen  nach ;  seine  Studie  fiihrt  tiefer:  ins  Physiologische  und  ins  Padagogische. 

DIE  ENTWICKLUNG  DER  MUSIKDRUCKKUNST  ist  eine  mit  anschaulichen  Bildern  ver- 
sehene  Skizze  von  E.  Elsenaar  in  Nr.  10  der  »Symphonia«. 

DIE  BYZANTINISCHEN  LEKTIONSZEICHEN  von  Egon  Wellesz  mit  wertvollsten  Nach- 
bildungen  sind  eine  ebenso  gelehrte  Studie  wie 

DIE  PROBLEME  DER  SPATMITTELALTERLICHEN  MENSURALNOTEN  von  Herbert  Birt- 
ner;  beide  Aufsatze  in  der  Ztschr.  f.  Musikwissenschaft,  Heft  9/10. 

DER  KRITIKER  BERNHARD  SHAW  UND  DIE  MUSIK,  eine  Feststellung  von  Fritz  Hey- 
mann  (Deutsche  Allg.  Ztg.  vom  26.  Juli)  itihrt  den  Leser  in  die  Zeiten  zuriick,  da  der  be- 
riihmte  englische  Dichter  noch  das  Rohr  des  Rezensenten  schwang.  Nicht  wenige  der 
Shawschen  Zensuren  entlocken  ein  Lacheln. 

DJAGILEFF.  Dem  jiingst  verstorbenen  Sch6pfer  einer  bewundernswerten  Balletttruppe  widmet 
im  »Tagebuch«  vom  31.  August  Paul  Cohen-Portheim  einen  Nachruf:  >>Was  war  Djagileff, 
und  wer  von  den  tausenden  Bewunderern  seiner  Kunst  weiS  von  ihm  ?  Durch  ihn  wurden 
beriihmt  die  Pawlowa,  die  Karsavina,  Nijinski,  Massin,  Lifar,  Dollin,  die  Rubinstein.  Ein 
Stravinskij  verdankt  ihm  den  groBten  Teil  seines  Ruhmes.  Wenn  man  vom  Ballett  sprach, 
dachte  man  an  diese  Tanzer,  Musiker,  Maler.  Hinter  allen  aber  stand  unsichtbar  die  Macht, 
die  aus  ihren  Leistungen  ein  Kunstwerk  formte.  Die  auch  in  einem  Nijinski,  Stravinskij, 
Picasso  nur  einen  Teil  des  Ganzen  sah,  das  sie  schuf.  Ein  Visionar,  der  seine  Visionen  zu 
materialisieren  vermochte.  Es  ist  unmoglich  zu  sagen,  was  Djagileff  alles  war,  und  es  ist 
auch  wieder  —  mit  einem  abgenutzten  Wort,  das  aber  hier  seine  volle  Bedeutung  hat  — 
ganz  einfach:  Djagileff  war  die  Seele  seines  Balletts.  <<  Hans  Treujels 
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Zu  den  vier  Busoni-Abbildungen  ist  f olgendes  zu  bemerken :  Das  Geburtshaus  steht  in  Empoli 
(am  >>Campaccio «,  jetzt  Piazza  Vittorio  Emanuele  10).  Die  Gedenktafel  wurde  im  Jahre  1925 
angebracht.  Das  Bildnis  stellt  den  Elijahrigen  aus  der  Zeit  seiner  ersten  Wiener  Konzerte  vor. 
Das  eine  der  beiden  Programme  gibt  das  erste  6ffentliche  Auftreten  Busonis  im  Konzert  seiner 
Eltern  in  Triest  am  24.  November  1873,  als  der  Knabe  siebeneinhalb  Jahre  zahlte,  wieder. 
Das  andere  Programm  galt  dem  ersten  Konzert  in  Wien  am  8.  Februar  1876.  Bemerkenswert 
ist  die  Mitwirkung  des  zwanzigjahrigen  Arthur  Nikisch,  der  damals  Geiger  in  der  k.  k.  Hof- 
oper  war.  Das  Konzert  wurde  von  Hanslick  in  der  Neuen  Freien  Presse  vom  13.  Februar  1876 
ebenso  enthusiastisch  wie  ausfuhrlich  besprochen.  Mit  diesem  Erfolg  begann  die  Virtuosen- 
laufbahn  Busonis. 

Uber  das  Faksimile  des  >>Marche  funebre<<  von  Mozart  und  den  Hugo-Wo!f-Brief  findet  der 
Leser  das  Wissenswerte  in  den  Beitragen  von  Roland  Tenschert  und  Kathe  Braun-Prager. 
Zu  dem  Brief  Hugo  Wolfs  ware  noch  zu  sagen,  daB  die  zittrige  Hand  des  Erkrankten  hier  erst 
leise  erkennbar  ist;  die  in  der  jetzt  vergriffenen  Erstauflage  der  Wolf-Biographie  von  Ernst 
Decsey  veroffentlichten  drei  Briefnachbildungen  zeigten  die  vollige  Aufl6sung  auch  der  Schrift. 
—  Die  originelle  Karikatur  Felix  Weingartners,  die  den  Dirigenten  bei  einer  Orchesterprobe  in 
Bukarest  darstellt,  ist  eine  der  zahlreichen  und  wertvollen  Abbildurigen  aus  den  auf  Seite  53 
besprochenen  >>Lebenserinnerungen  <<  Band  2. 

Im  Pariser  Salon  1929  erregte  ein  Gemalde  von  Bacchi :  Franz  Schubert  die  Bewunderung  aller 
kultivierten  Augen.  Das  Schubertjahr  1928  hat  in  diesem  Kunstwerk  einen  edlen  Nachklang 
gefunden.  Von  der  Komposition  und  der  meisterlichen  Geschlossenheit  des  weder  pathetischen 
noch  sentimentalen  Bildes  abgesehen,  entklingt  ihm  ein  intimer  Zauber:  bei  dieser  Lampe 
und  in  dieser  armseligen  Kammer  hat  ein  Genie  Unsterbliches  der  Menschheit  geschenkt! 
Auch  die  Skulptur  wurde  von  dem  Jubilaum  befruchtet.  Wir  zeigen  die  im  Herbst  vorigen 
Jahres  in  der  Walhalla  zu  Regensburg  aufgestellte  Schubert-Biiste  von  Weckbecker,  die  wohl 
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Gedrungenheit  gibt,  alles  Spirituelle  im  Antlitz  des  Meisters  aber  einer  wohlgestaf felten  Biirger- 
lichkeit  unterordnet.  Als  Gegenstiick  dazu  das  jiingst  in  Leipzig  enthiillte  Schubert-Denkmal ; 
sein  Material  ist  Muschelkalk ;  der  Kopf,  weder  Relief  noch  Medaillon,  ist  aus  dem  Stein  voll- 
plastisch  herausgehoben,  in  ihm  formschon  eingebettet.  Ein  in  seiner  Art  gliickliches  und 
stilvoll  empfundenes  Bildwerk,  das  der  Bildhauerin  Grete  Tschaplowitz-Seifert  zu  danken  ist. 
Uber  den  Kanon  fiir  drei  Frauenstimmen  von  Atexander  Jemnitz,  den  wir  nach  dem  Manu- 
skript  veroffentlichen  diirfen,  gibt  der  Komponist  einige  prinzipielle  Ausfiihrungen.  Sie  lauten : 
>>Das  vorzeichenlose  Notenbild  mochte  weder  im  Sinne  der  von  modeeifrigen  Schiilern  nun 
bereits  als  FleiBarbeit  gelieferten  Archaisierungsversuche,  noch  in  jenem  irgendeiner  anderen 
ebenso  beliebten  wie  gerne  entschuldigten  manovertechnischen  Riickwartskonzentrierung  mifi- 
deutet  werden.  Wie  wenig  hat  doch  letztere  mit  der  fortschrittlichen  Riickwartsbewegung 
gemein,  die  wahrhaftig  kein  kiinstlich  zugespitztes  Paradoxon  ist.  Und  wie  oft  und  wie  ver- 
hangnisvoll  werden  diese  beiden  zwillingshaft  ahnlichen  Nichtverwandten  miteinander  ver- 
wechselt!  .  .  .  Fortschrittliche  Riickwartsbewegung  entspricht  dem  zwar  ratselhaften,  aber 
keineswegs  willkiirlichen  Entwicklungsgang,  der  auch  die  neuen  SproBlinge  des  Kakteen- 
kolbens  einmal  oben  an  der  Spitze  und  ein  andermal  tief  unten  beim  Ansatz  aufbrechen  laBt; 
ihre  Fortschrittlichkeit  ist  echt,  ihre  Riickwartsbewegung  nur  scheinbar.  Bei  der  Riickwarts- 
konzentrierung  verha.lt  es  sich  gerade  umgekehrt ;  dort  dient  die  Fortschrittlichkeit  nur  einer 
dem  angetretenen  Riickzug  als  beschonigendes  Theoriemantelchen  umgehangten  Tauschung, 
wahrend  das  KompromiB  zwischen  innerer  Notwendigkeit  und  auBerer  Zwangslage  echt  ist. 
Kompromisse  —  gerade  der  sogenannten  Unentwegten  —  wirken  aber  heutzutage  ganz  seltsam 
erlosend  auf  gewisse  Gemiiter,  die  sogar  den  Mut  (zur  Flucht)  noch  aus  fremden  Beispielen 
beziehen  miissen. 

Nicht  nur  die  diatonische  Skala,  sondern  jede  auf  Auswahl  des  Tonmaterials  beruhende  Reihe 
ist  als  in  modulatorischer  Hinsicht  unveranderlicher  Komplex  gegeben,  wenn  sie  sich  einer 
anderen  Reihe  prinzipiell,  also  gewissermaBen  mit  polytonaler  Absicht  gegeniiberstellt  und 
ihre  Konstruktion  zu  behaupten  sucht.  Die  Diatonik  wiederum  ist  oft  im  melodischen  Grund- 
einfall  enthalten,  und  dies  um  so  haufiger,  je  tiefer  der  Komponist  die  auf  Urmotive  zuriick- 
fiihrbare  Verwandtschaft  der  Tone  erfiihlt  und  zugleich  die  verwischende,  nivellierende  Wirkung 
unserer  landlaufigen  Zw61fhalbtonschromatik  mitempfindet.  Diese  Verwandtschaftsgrade 
kennzeichnen  sich  durch  die  melodische  Zueinanderstrebigkeit  der  Tone:  durch  ihre  starkere 
oder  schwachere  Neigung  zur  unmittelbaren  Aufeinanderfolge.  Die  zu  alldem  auf  einem  kiinst- 
lich  temperierten  System  fuBende  Chromatik  hat  diese  so  iiberaus  bedeutsame  Tonkohasion 
iibersehen  oder,  durch  anderweitige  Momente  abgelenkt,  vergessen  und,  von  einer  abstrakten 
Kompositionstechnik  schematischer  Umkehrungen,  Spiegel-  und  Krebsgangen  unterstiitzt, 
schlieBlich  vollends  geleugnet.  Als  ob  der  germanisch  charakterisierte  Sextsprung  klein  c  — 
klein  a  melodisch  unbedenklich  mit  dem  orientalischen  Terzfall  klein  c  —  groB  A  auszuwech- 
seln  ware!  .  .  . 

Dem  Drang,  diesen  Verwandtschaftsgraden  wieder  nachzugehen  und  sie  funktionell  werden 
zu  lassen,  ist  der  vorliegende  >>Kanon  fiir  drei  Frauenstimmen  <<  entsprungen.  Im  buchstablichen 
Sinn  vermag  er  also,  wie  ein  (fiirs  Intentionelle)  wundervoll  stumpfer  Kritiker  behauptete, 
von  seiner  Tonart  nicht  fortzukommen.  In  einem  besseren  Sinn  moduliert  er  freilich  dennoch, 
weil  die  drei  Stimmen,  in  drei  verschiedenen  diatonischen  Reihen  gehalten,  deren  durchaus 
gesonderten  tonalen  Charakter  in  moglichst  ineinandergreifenden  Linien  herauskehren  oder 
zuriicktreten  lassen.  Schon  der  diatonisch  bedingte,  und  zwar  anscheinbar  geringfiigige  aber 
eigentlich  tiefgreifende  Wechsel  zwischen  groBen  und  kleinen  Sekunden,  Terzen  und  Sexten 
ergibt  hierbei  ein  immer  verandertes  Geprage  der  Intervallenspannweite,  woriiber  die  auch 
geistig  so  gegensatzlichen  griechischen  Skalen  hinreichenden  AufschluB  gewahren.  Ist  doch 
die  diatonische  Transposition  des  dorischen  SchluBfalls  g — f — e  nach  dem  phrygischen  f — e — d 
unendlich  wesenhafter  als  die  chromatische  Transposition  einer  sonst  unveranderten  Kadenz 
von  Cis-dur  nach  G-dur  .  .  .  Die  Moglichkeiten  einer  wie  immer  gearteten  Diatonik  sind  zu- 
mindest  noch  lange  nicht  erschopft;  ihre  BloBlegung  wird  vielleicht  zur  Revision  unseres 
rassenpsychologisch  entwurzelten  chromatischen  Systems  fiihren.  Den  dahinweisenden  Weg 
hat  der  Autor  mit  einigen  der  >>Sechs  Frauench6re  nach  Gedichten  deutscher  Minnesanger  << 
und  mit  seiner  demnachst  bei  der  Universal  Edition,  Wien,  erscheinenden  III.  Klaviersonate 
weiterzubeschreiten  versucht «. 
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BOCHER 

FELIX  WEINGARTNER:  Lebenserinnerun- 
gen.  Zweiter  Band.  Verlag:  Orell  FiiBli, 
Ziirich. 

Nicht  nur  Erinnerungen  sind  hier  geborgen, 
auch  Bekenntnisse  werden  ausgesprochen  und 
Anklagen  erhoben,  von  {liissig  kultivierter, 
stilistisch  gereifter,  geschmackvoll  farbiger 
Sprache  getragen,  dargebracht  von  einem 
Kiinstler,  dem  neben  dem  Taktstock  die 
Feder  in  die  Wiege  gelegt  wurde.  Was  dem 
ersten  Band  in  dieser  Zeitschrift  (siehe  Jahrg. 
XVI,  Heft  12)  nachgeriihmt  worden  war :  >>ein 
helleuchtendes  Spiegelbild  einer  der  ereignis- 
reichsten  Epochen  der  Musikgeschichte<<,  das 
findet  im  vorliegenden  Teil  seine  Fortfiihrung. 
Es  sind  die  Wanderjahre  Weingartners ;  sie 
beginnen  mit  dem  Tag  seines  Amtsantritts 
an  der  Hofoper  in  Berlin  und  enden  mit  seiner 
derzeitigen  Tatigkeit  in  Basel,  umfassen  also 
fast  vier  Jahrzehnte  kiinstlerischer  Mission. 
—  Wer  des  Meisters  Aufstieg  zur  Hohe  mit 
Sinn,  Auge  und  Ohr  wie  der  Referent  viele 
Jahre  verfolgen  durfte,  dem  wird  dieses  Do- 
kument  zum  Miterlebnis.  Triumphe  und  Ent- 
tauschungen,  Hymnen  und  Beschimpfungen, 
Sympathien  und  Intrigen  der  Umwelt  — 
zwischen  Himmel  und  Holle  reiste,  schiffte, 
radelte  diese  von  Gliick  und  Gaben  besonnte, 
von  sensiblen  Stimmungen  leicht  bedriickte, 
von  Reizbarkeiten  nicht  verschonte  Natur 
durch  die  Welt.  Oft  war  es  des  Kiinstlers  sehn- 
lichster  Wunsch  gewesen,  einer  Statte  seine 
Wirksamkeit  ungeteilt  schenken  zu  diirfen. 
Das  Schicksal  jagte  ihn  von  Ort  zu  Ort  und 
hatte  erst  sehr  spat  Sinn  fiir  sein  Verlangen. 
Aber  lag  der  Keim  zu  diesem  auBeren  Dauer- 
wechsel  nicht  in  Weingartner  selbst?  Ist  der 
Schliissel  fiir  die  innere  Unrast  nicht  zu 
suchen  und  zu  finden  in  seiner  Kritikempfind- 
lichkeit,  die  das  Begehren,  sein  Schaffen  von 
der  gleichen  Anerkennung  getragen  zu  wissen 
wie  sein  Nachschaffen,  oft  genug  zu  Qualen 
fiihrte  ?  Da  Weingartner  in  seiner  Darstellung 
die  Ehrlichkeit  iiber  alles  setzt,  hatte  er  der 
Frage  nachgehen  miissen,  ob  sein  auf  Sub- 
jektivitat  gestelltes  Begehren  objektiv  ge- 
rechtfertigt  war  .  .  . 

Berlin  riB  ihn  1891  mit  Leidenschaft  nach 
seiner  ersten  Tat,  dem  Lohengrin,  an  sich. 
Sein  Gegner,  Wilhelm  Tappert,  der  spater  in 
Julius  Korngold  das  Wiener  Gegenstiick  fand, 
ware  leicht  zum  Mitganger  zu  gewinnen  ge- 
wesen.  Wer  verdarb  dem  in  rapider  Schnellig- 


keit  auf  den  Kothurn  gehobenen  Dirigenten 
Weingartner  die  gute  Laune  des  Berliners? 
Der  Komponist  Weingartner.  Seinen  »Gene- 
sms«  konnten  die  Spreeathener  nicht  leicht 
verdauen,  und  es  liegt  ein  Stiick  Tragik  in 
Weingartners  Bekenntnissen,  daB  er  seine 
hellen  und  scharfen  Augen  verschlossen  halt 
gegeniiber  der  Frage,  warum  das  inkommen- 
surable  Publikum,  aus  dessen  Enthusiasmus 
er  seine  Nahrung  zog,  dem  unvergleichlichen 
Stabfiihrer  huldigte,  dem  Komponisten  reser- 
viert  begegnete.  Manches  Wort  der  Erbitte- 
rung  auf  den  448  Seiten  hatte  unausgesprochen 
bleiben  konnen,  und  sein  j'accuse  ware  zu- 
sammengeschrumpft  auf  wenige  Vorfalle 
auBerlichen  Charakters,  die  nun  einmal  auf 
den  Wegen  eines  groBen  Kiinstlers  als  spitze 
Scherben  die  Sohlen  verletzen.  Der  Kunst 
dienen  heiBt:  hundertfach  leben,  hundertfach 
leiden. 

In  der  das  Buch  durchziehenden  Anklage 
Weingartners  gegen  Berlin  stehen  wir  voll 
auf  seiner  Seite:  das  ihm  hier  angetane  Un- 
recht  ist  noch  immer  nicht  gutgemacht 
worden.  Aber  ist  ihm  in  dem  friihen  Tod  seines 
Feindes  Pierson  nicht  eine  schicksalhafte 
Genugtuung  erstanden?  Er,  der  feine  Kenner 
der  Lebenslaufe  vieler  anderer  GroBen,  hatte 
von  der  Schwache  der  Menschen  das  Notige 
wissen  miissen,  jener  Schwache,  die  dem  Vor- 
laufer  zu  ungunsten  des  Nachfolgers  stets 
den  Lorbeer  zu  werfen  pflegt,  wie  es  ihm  in 
Wien  geschah,  als  er  vor  das  Allergefahrlichste 
gestellt  ward:  Gustav  Mahlers  Erbe  an  der 
Hofoper  anzutreten.  Vielleicht  war  es  eine 
uniiberlegte  Geste  des  Geschicks,  daB  vor 
Weingartners  Antritt  in  Wien  nicht  ein  Inter- 
regrium  eingeschoben  wurde.  Moglicherweise 
betreute  er  noch  heute  in  Berlin  den  mit  so 
genialem  Schwung  iibernommenen  Posten 
hochster  Reprasentanz,  wenn  das  Schicksal 
ihn  nach  seiner  Mannheimer  Tatigkeit  noch 
einige  Jahre  an  die  Provinz  gefesselt  hatte. 
GewiB,  auch  sein  Miinchener  Kaim-Erlebnis 
war  nicht  rosig,  die  Volksoper  in  Wien  und  die 
Budapester  Herrlichkeit  keine  freudenreichen 
Kapitel.  Der  Kiinstler,  der  auf  der  Menschheit 
Hohen  wandeln  soll,  war  aber  auch  seinerseits 
nicht  duldsam;  zwar  nimmt  seine  elegante  Art 
der  Feder  die  Scharfe,  dennoch  ist  manche 
Wendung  iiber  andere  Vertreter  der  Dirigier- 
kunst  nicht  immer  von  Wohlwollen  getragen. 
Mogen  die  Epitheta  dieser  Art  begreifliche 
Sch6nheitsfehler  eines  furiosen  Tempera- 
ments  sein  —  sie  erweisen,  daB  ihm  der  Sinn 
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fiir  das  »Wer  sich  nicht  selbst  zum  besten 
haben  kann<<  abgeht. 

Grotesk  sind  die  beiden  Berliner  Vorgange: 
die  Klage  gegen  Weingartner,  er  habe  einmal 
die  Cavalleria  >>zu  schlecht  dirigiert<<,  sowie 
das  Wiedererscheinen  vor  dem  Berliner  Publi- 
kum  nach  Absolvierung  der  lacherlichen  Auf- 
trittssperre  in  —  Fiirstenwalde.  Grotesk  ist 
spater  auch  so  manches  andere.  Aber  es  sind 
doch  nurFlecken  auf  derSonne  seines  Ruhmes. 
In  welcher  Herren  Lander  ihn  seine  Odyssee 
verschlug,  mit  wieviel  gekronten  Hauptern  er 
Zwiesprache  gehalten,  wie  oft  ihn  das  Schiff 
in  andere  Weltteile  entfiihrte,  von  wievielen 
Frauen  er  sich  den  liebenswiirdigen  Kontra- 
punkt  zur  Melodie  seines  Ehelebens  setzen 
lieB  (das  ergreifende  Kapitel  Lucille  Marcel, 
jener  seelenvollen,  ihn  tief  begliickenden 
Sangerin,  ist  das  erfiihlteste  Zentrum  der 
Biographie),  wie  er  zwischen  Unrast  und 
Miihen  die  MuBe  fand,  ein  Werk  nach  dem 
anderen  erstehen  zu  lassen,  welche  Unsum- 
men  von  Arbeitslast  seine  Schultern  ge- 
schmeidig  und  kraftvoll  ertrugen,  wie  er  heute 
noch  als  Fiinfundsechzigjahriger  neue  Biirden 
als  Erzieher  mit  unermiidlichem  Eifer  auf  sich 
nimmt,  das  alles  fallt  unter  das  Pradikat 
staunenswert. 

Die  Portrate,  die  er  zeichnet,  sind  spriihendes 
Leben;  seien  es  die  der  Kaiser  Wilhelm, 
Franz  Joseph  und  anderer  Potentaten,  oder 
der  Biihnengewaltigen  Hochberg  und  Hiilsen, 
seien  es  die  der  Dirigenten  Levi  oder  Sucher, 
der  Biihnenkiinstler  Betz,  Bulss,  Gutheil- 
Schoder,  Mildenburg,  Battistini.  Auch  der 
Kontlikt  mit  Mascagni  in  Siidamerika  ist  voller 
Pragnanz,  sein  Antagonist  Gruder-Guntram 
wird  mit  einigen  Strichen  glanzend  erledigt; 
von  feinstem  Verstandnis  erfiillt  sind  die  lite- 
rarischen  Bekenntnisse  zu  Spitteler  und  B6 
Yin  RS,  ernst  und  erfiihlt  seine  Trauer  um  den 
iriih  vollendeten  Alfred  Reisenauer.  AnzAi- 
erkennen  bleibt  die  Sparsamkeit  des  Anek- 
dotischen;  hier  sei  auf  die  kostliche  Mitteilung 
verwiesen,  daB  eine  seiner  Sinfonien  bei  der 
ersten  Auffiihrung  in  Mar  la  Plata  einen  MiB- 
erfolg  sondergleichen  erlebte,  bei  ihrer  Wie- 
derholung  unter  dem  Titel  Peer  Gynt-Suite 
von  Grieg  einen  sensationellen  Beifall  ent- 
fesselte  (S.  306).  DaB  Weingartner  der  neuen 
Richtung  keine  Gunst  entgegenbringt,  ist 
manniglich  bekannt;  die  bekenntnishaften 
Worte  zur  Begriindung  seiner  Abneigung 
tragen  den  Stempel  der  Wahrhaftigkeit  (S. 
430).  Aus  der  Unzahl  wertvollster  Auf- 
schliisse  ragt  diejenige  hervor,  durch  die  sich 
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Weingartners  feines  dramaturgisches  Empfin- 
den  kundtut  (S.  233) :  eine  szenische  Umord- 
nung  im  Don  Juan,  die  den  Regisseuren  drin- 
gend  ans  Herz  gelegt  sei.  —  Man  schlieBt  das 
Buch,  in  dem  keine  Seite  ohne  Belang  ist,  mit 
dem  Gefiihl,  einer  nicht  ersessenen,  sondern 
einer  gestalteten  Lebensdarstellung  gefolgt  zu 
sein.  Es  gibt  nicht  viele  Selbstbiographien, 
deren  Lesung  neben  positiven  Erkenntnissen 
und  Belehrungen  aller  Art  ein  so  starkes,  f  ast 
leidenschaftliches  Gefiihl  fiir  die  Personlichkeit 
des  Verfassers  hinterlaBt.       Max  Fehling 

ROMAIN  ROLLAND :  Goethe  und  Beethoven. 
Ubertragung  von  Anton  Kippenberg.  Rot- 
apfel-Verlag,  Ziirich  und  Leipzig. 
Die  Begegnung  Goethes  mit  Beethoven  im 
Teplitzer  Sommer  des  Jahres  1812  ist 
schon  wiederholt  Gegenstand  literarischer 
Darstellung  gewesen.  Am  wichtigsten  wies 
sich  bisher  Frimmels  Aufsatz  in  Breitkopf 
&  Hartels  Jahrbuch  >>Der  Bar<<  auf  das  Jahr 
1927  aus.  Doch  handelte  es  sich  dabei  in  der 
Hauptsache  um  eine  fleiBige  philologische 
Zusammenstellung  der  Ereignisse  und  der 
einschlagigen  Quellen.  Auch  Rolland,  der 
dem  Meister  seit  dem  letzten  Beethoven- 
Gedenkjahr  wieder  seine  besondere  Teilnahme 
zugewandt  hat,  zieht  eine  Fiille  Cjuellenmate- 
rial  —  auch  entlegeneres  —  heran,  legt  aber 
das  Hauptgewicht  auf  die  psychologische  Ver- 
kniipfung  und  die  gepflegte  Zeichnung  der 
Personen  und  Begebenheiten.  In  seiner  Dar- 
stellung  erscheinen  die  Mittlerrolle,  die  Bet- 
tina  zwischen  dem  Dichter  und  dem  Ton- 
meister  spielte,  undeinzelne  von  deren  Wesens- 
ziigen  selbst  vertieft.  DaB  Goethe  Beethovens 
Brief  vom  Februar  1823  unbeantwortet  lieB, 
fiihrt  Rolland  —  wohl  zum  ersten  Male  — 
vielleicht  mit  Recht  auf  des  Dichters  damalige 
Krankheiten  und  seine  spate  Liebe  zu  Ulrike 
von  Levetzow  zuriick.  »Die  Erregungen 
dieses  Jahres,  die  Fieberschwache  seines  zer- 
riitteten  Herzens  machen  es  verstandlich,  daB 
in  solchem  Orkan  Beethovens  Bitte  wie  ein 
Strohhalm  verweht  ist.  <<  Von  wesentlicher 
Literatur,  die  in  dem  Buche  verarbeitet  ist, 
vermiBt  man  nur  etwa  den  neuentdeckten 
Beethovenbrief,  der,  z,uerst  im  Marzhefte  1927 
der  vorliegenden  Zeitschrift  veroffentlicht, 
gerade  in  den  denkwiirdigen  Tagen  des  Juli 
1812  geschrieben  ist  und  auf  Goethe  ausfiihr- 
lich  Bezug  nimmt.  Die  Arbeit  ist  zuerst  fran- 
zosisch  in  der  Zeitschrift  >>Europe<<  er- 
schienen  und  von  Anton  Kippenberg  fliissig 
iibersetzt  worden.  Max  Unger 
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MUSIKWISSENSCHAFTLICHE  BEITRAGE. 
Festschrift  fiir  Johannes  Wolf  zu  seinem 
sechzigsten  Geburtstage.  Berlin:  Breslaueri929. 
Sollte  jemals,  nachdem  man  neuerdings  auch 
schon  die  Fiinfzigjahrigen  allenthalben  in 
Wort  und  Schrift  eifrig  zu  ehren  pflegt,  die 
Gefahr  einer  Festschriften-Inflation  drohen, 
so  ist  der  vorliegenden  jetzt  schon  das  Gliick 
unbedingter  Wertbestandigkeit  vorauszusagen, 
wenngleich  der  Wirkung  ihrer  nur  325, 
ubrigens  vornehm  und  geschmackvoll  aus- 
gestatteten  Abziige  natiirliche  Grenzen  gesetzt 
sind.  Keine  Empfehlung  braucht  einem  Werk 
dieser  Art  den  Weg  zu  bahnen.  Es  geniigt  fiir 
den  Eingeweihten,  zu  wissen,  daB  durch  diese 
Blatter  Geist  vom  Geiste  des  Forschers  weht, 
dem  sie  gewidmet  sind.  Dem  Fernerstehenden 
sei  gesagt,  daB  er  hier  in  eine  geistige  Werk- 
statt  Einblick  gewinnen  kann,  deren  viel- 
gestaltiges  Kraftespiel  nach  allen  Seiten  hin 
zu  zeigen  vermag,  was  und  wie  man  heute  in 
der  Musikwissenschaft  arbeitet.  Die  bio- 
graphische  Forschung,  Stilkritik,  Asthetik, 
vergleichende  Musikwissenschaft,  Musikbiblio- 
graphie  kommen  mit  inhaltreichen  Beitragen 
zu  Wort.  Neue  Funde  werden  vorgelegt,  bis- 
lang  nicht  gewiirdigte  theoretische  Traktate 
erschlossen.  K.  Sachs  belehrt  uns  iiber  Zwei- 
klange  im  Altertum,  Moser  untersucht  Senffl 
auf  Instrumentalismen  hin,  H.  David  schil- 
dert  die  Gesamtanlage  von  Bachs  h-moll- 
Messe.  Man  miiBte  alle  Namen  und  Beitrage 
aufzahlen,  um  den  Reichtum  der  Festschrift 
anschaulich  machen  zu  konnen,  wie  sie  es 
verdient.  Willi  Kahl 

ERNST  LEOPOLD  STAHL:  Das  Mann- 
heimer  Nationaltheater.  Ein  Jahrhundert  Deut- 
scher  Theaterkultur  im  Reich.  Mit  einem 
statistischen  Teil  und  einem  Bilderatlas.  Ver- 
lag:  J.  Bensheimer,  Mannheim. 
Schlagt  man  diesen  gewichtigen  Band  auf,  so 
gehts  nicht  ohne  Bedenken  ab:  400  engbe- 
druckte  Seiten,  dazu  eine  verwirrende  Zahl  von 
Tabellen,  endlich  ein  800  Bilder  umfassender 
Atlas.  Hat  man  jedoch  zu  lesen  begonnen,  so 
lost  sich  die  Sorge  iiber  die  exemplarische 
Fiille  in  glatte  Freude;  man  liest  wirklich, 
man  liest  unentwegt  und  schlieBt  das  Buch 
erst  nach  dem  allerletzten  Wort.  Der  Zauberer, 
dem  dies  gelang,  ist  der  Verfasser :  Ernst  Leo- 
pold  Stahl  hat  das  Wunder  vollbracht,  ein  aus 
Namen,  Zahlen,  Titeln  bestehendes  Jahr- 
hundert-Aktenbiindel  in  lebendigstes  Leben 
umzusetzen.  So  muB  Geschichte  geschrieben 
werden!  Von  Seite  zu  Seite  wirds  lichtvoller; 
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denn  hat  der  Verfasser  von  dem  Sakulum  sei- 
ner  Betrachtungen  fiir  die  ersten  sechs  De- 
zennien  nur  aus  den  Archiven  des  National- 
theaters,  der  Stadtverwaltung  sowie  den  mit 
Gewissenhaftigkeit  gesammelten  Kritiken  und 
sonstigem  mehr  totem  als  lebensvollem  Ma- 
terial  schopfen  diirten  —  fiir  die  letzten  vierzig 
Jahre  sind  die  Auffiihrungen  des  Mannheimer 
Hauses  sein  personliches  Erleben,  und  die  Zeit 
nach  dem  Weltkriege  erschuf  aus  dem  kom- 
pilierenden  Historiker  den  packend  zugrei- 
fenden  Kritiker. 

Die  Urauffiihrung  von  Schillers  Raubern  gab 
der  unendlich  regsamen  rheinischen  Biihne 
Tradition,  die  Verpflichtung  und  Aufgabe, 
mit  den  Jungen  jung,  mit  den  Mutigen  mutig 
zu  bleiben.  So  wurde  das  Mannheimer  Hof- 
theater  zur  sichtbaren  >>Hochburg  des  Bay- 
reuther  Gedankens<<  (muB  man  an  den  Namen 
Emil  Heckel  erinnern?),  wie  zur  Wiege, 
Pflanz-  und  POegestatte  einer  reichen  Zahl 
von  Kiinstlern,  die  von  diesem  Industrieplatz 
in  die  Welt  zogen:  Direktoren,  Regisseure, 
Biihnenbildner,  Dirigenten,  Sanger,  Sange- 
rinnen,  Schauspieler,  Schauspielerinnen. 
Im  Blut  des  Mannheimers  tobt  der  Theater- 
enthusiasmus,  fast  eine  Theaterwut.  »Das 
Theater  ist  Mannheims  liebstes  Kind«,  sagte 
einer  der  Oberbiirgermeister.  Unzahlige  Ein- 
gaben  sendet  das  Publikum  an  die  Theater- 
kommission,  nicht  nur  wenn  es  sich  um  die 
Neubesetzung  des  Intendantensessels  handelt; 
es  petitioniert  bei  allen  schicklichen  und  un- 
schicklichen  Gelegenheiten,  es  gibt  seiner  Ab- 
neigung  derb  satirischen,  seiner  Zustimmung 
pfalzisch  humoristischen  Ausdruck;  es  kampft 
fiir  die  Erhaltung  einer  bewahrten  Kraft,  es 
wehklagt  beim  Abgang  eines  Lieblings,  es 
jubelt  iiber  den  Gewinn  eines  Prominenten. 
Und  ist  doch  bei  allem  so  stockkonservativ. 
Oder  war  es.  Denn  die  Zeiten  haben  die  An- 
schauungen  gewandelt  und  die  leitenden 
Krarte  zu  einem  Tempo  gezwungen,  das  von 
mancher  hoher  dotierten  Biihne  nicht  erreicht 
wird.  Auch  heute  nicht. 
Beschranken  wir  unsere  Betrachtungen  auf 
das,  was  die  Oper  in  diesem  Hause  ins  Licht 
riickte.  (Fiir  das  Schauspiel  und  seine  dar- 
stellenden  Organe  war  Mannheim  einst  ein 
Gipiel!)  In  die  Sterilitat  desProgramms  wehte 
um  die  Spatmitte  des  vorigen  Jahrhunderts 
mit  der  Erscheinung  Richard  Wagners,  fiir 
viele  Biihnen  damals  noch  eines  Schreck- 
gespenstes,  die  begliickendste  Frische  ins 
Haus.  Die  Ara  Franz  Lachner,  dem  Herge- 
brachten  felsenfest  ergeben,  fand  in  Vincenz 
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Lachner,  dem  Bruder,  zwar  noch  den  Hiiter 
wohlobservierter  Ordnung.  Da  aber  traten 
Emst  Frank,  der  Dirigent  der  Urauffiihrung 
der  >>Widerspenstigen  <<,  und  bald  darauf 
Franz  Fischer  an  das  Kapellmeisterpult.  Be- 
feuert  von  Emil  Heckel  ging  man  jetzt  an  die 
Neugestaltung  des  Repertoirs:  Wagner  wurde 
sehr  friih  der  gute  Schutzgeist  des  Hauses, 
aus  dem  Emil  Paur,  namentlich  aber  der 
junge  Felix  Weingartner  die  Reste  von  Staub 
hinausfegten.  Ein  Kuriosum:  Richard  StrauB 
bewirbt  sich  um  den  Kapellmeisterposten ; 
man  versagt  sich,  wie  man  zuvor  eine  andere 
Dirigentenkapazitat  sich  hatte  entgehen  lassen : 
Hans  von  Biilow,  obwohl  Mannheim  nicht  die 
Stadt  verpafiter  Gelegenheiten  genannt  zu 
werden  verdient.  E.  N.  von  Reznicek  trug 
iiber  StrauB  den  Sieg  davon,  wie  spater  Willi- 
bald  Kahler  iiber  die  Bewerbungen  Leo  Blechs 
und  Bruno  Walters.  Hugo  Rohr,  dem  die  Ur- 
auffiihrung  des  >>Corregidor «  zufiel,  Camillo 
Hildebrandt,  Hermann  Kutzschbach,  Leopold 
Reichwein,  Felix  Lederer  bilden  die  Kette  der 
Taktstockschwinger,  aus  der  drei  Namen 
leuchtend  hervorragen:  Artur  Bodansky  (der, 
wie  Weingartner  und  spater  Erich  Kleiber, 
hier  nur  ein  Jahr  am  Werk  war),  und  Wil- 
helm  Eurtwangler  (letzter  1915 — 1920).  Uber 
Franz  von  HoBlin,  Paul  Breisach  und  Richard 
Lert  fiihrt  die  Linie  zu  Erich  Orthmann,  der 
heute  als  Generalmusikdirektor  das  Dirigen- 
tenamt  verwaltet. 

Auch  unter  den  Gesangskraften  sind  mancher- 
lei  Sterne  erster  Ordnung  namhaft  zu  machen. 
So  die  >>schwabische  Nachtigall«,  die  >>Hen- 
riette  Sontag  des  ausgehenden  19.  Jahr- 
hunderts«:  Bianca  Bianchi,  die  spater  die 
Gattin  Pollinis  wurde  und  die  Wiener  jahre- 
lang  in  einen  Taumel  versetzte.  Zwei  andere 
Koloratursangerinnen  machten  sich  hier 
gleichfalls  einen  klangvollen  Namen:  Mella 
Fiora  und  Henny  Linkenbach.  Lilli  Hafgren- 
Waag,  einst  eine  Wagnersangerin  von  For- 
mat,  sei  gebiihrend  hervorgehoben.  Und  neben 
dieser  die  strahlenden  Stimmen  eines  Fritz 
Plank,  den  die  Karlsruher  Konkurrenzoper, 
damals  in  ihrer  Hochbliite  unter  Mottl,  all- 
zuschnell  kaperte,  des  anderen  Baritonisten 
August  Knapp,  der  Tenoristen  Georg  Unger 
(spater  der  erste  Siegfried)  und  Ernst  Kraus, 
den  Mannheim  im  Umsehen  an  Berlin  verlor, 
der  Bassisten  Georg  Doring  und  Wilhelm 
Fenten,  die  sich  ebenfalls  in  Bayreuth  hervor- 
tun  durften.  Fritz  Vogelstrom,  Mohwinkel  und 
Bahling  mogen  aus  der  langen  Reihe  noch  er- 
wahnt  sein. 
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Es  wird  Mannheim  nicht  vergessen  werden, 
daB  Pfitzners  Rose  vom  Liebesgarten  1904 
hier  erstmalig  erbliihte;  des  spater  nur  noch 
der  Operette  opfernden  Eduard  Kunneckes 
talentvolle  Oper  >>Robins  Ende«  ward  wie 
Erwin  Lendvais  »Elga«,  Bernhard  Sekles' 
»Schahrazade «  und  Egon  Wellesz'  »Alkestis« 
hier  uraufgefiihrt.  Neben  Borodins  »Fiirst 
Igor  «  sind  es  zwei  wichtige  Ausgrabungen,  die 
denletzten  Jahrenzufallen :  >>Orfeo  «  vonMonte- 
verdi  und  der  Verdische  >>Nebukadnezar «. 
Auch  Biihnenbildner  halfen  den  Ruhm  der 
Mannheimer  Biihne  fundieren,  so  der  ver- 
diente  Joseph  Miihldorfer,  der  in  der  Lachner- 
zeit  hohe  internationale  Geltung  erlangte; 
nach  ihm  Fritz  Brandt  (abermals  taucht  Bay- 
reuth  in  der  Erinnerung  auf ) ,  Adolf  Linnebach, 
Ludwig  Siewert,  Heinz  Grete  und  Eduard 
L6ffler.  —  Unter  den  Leitern  der  Biihne  sind 
als  markanteste  K6pfe  hervorzuheben :  Au- 
gust  Wolff,  Max  Martersteig,  Alois  Prasch, 
August  Bassermann  (1895 — 1904),  Carl 
Hagemann  (1906 — 1910,  1915 — 1920);  Sala- 
din  Schmitt  und  Adolf  Kratzer  in  Ubergangs- 
jahren.  Einer  Bewerbung  Paul  Bekkers  gab 
man  1920  nicht  den  Zuschlag.  Die  gegenwar- 
tigen  Geschicke  des  Hauses  ruhen  in  der  be- 
wahrten  Hand  des  Intendanten  Francesco 
Sioli. 

Die  Jubilaumsauffuhrungen  zum  150.  Ge- 
burtstag  der  beriihmten  Biihne  im  Sommer 
dieses  Jahres  haben  dargetan,  daB  der  Geist 
des  Lebensvollen  heute  noch  und  starker  als 
zuvor  in  hoher  Bliite  steht.  Was  Mannheim 
von  seinen  Vatern  ererbte,  erwarb  es,  um  es 
zu  besitzen.  Richard  Wanderer 

OLGA  STIEGLITZ :  Ein/iihrung  in  die  Musik- 
dsthetik.  2.,  neubearbeitete  und  vermehrte 
Auflage.  J.  G.  Cotta'sche  Buchhandlung 
Nachfolger,  Stuttgart  und  Berlin. 
Das  1912  erschienene  Werk  erfreute  sich  dank 
seiner  knappen,  vorziiglich  geschriebenen  Dar- 
stellung  der  musikasthetischen  Hauptpro- 
bleme  eines  guten  Rufes.  In  der  jetzt  notwen- 
dig  gewordenen  Neuauflage  sind  von  der  Ver- 
fasserin  wichtige  Erganzungen  und  Verande- 
rungen  vorgenommen  worden,  ohne  daB  da- 
durch  der  Charakter  des  Ganzen  grundlegend 
umgestaltet  worden  ware.  Hierzu  lag  um  so 
weniger  AnlaB  vor,  als  das  Buch  nicht  fur  den 
Fachgelehrten  bestimmt  ist,  sondern  sich  an 
den  weiten  Kreis  aller  gebildeten  Musik- 
ireunde  wendet.  Dieser  wird  es  mit  reichem 
Nutzen  verwenden  konnen.  Eines  bedaure  ich : 
bei  Publikationen  dieser  Art  sind  Beispiele  un- 
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erlaBlich,  da  man  nicht  erwarten  darf,  daB  der 
Leser  sie  in  jedem  Augenblick  bei  der  Hand 
hat;  konnte  dies  wohl  bei  einer  hoffentlich 
bald  zu  erwartenden  Neuauflage  beriicksich- 
tigt  werden?  Hans  Fischer 

AUGUST  HALM:  Klauierubung.  Ein  Lehr- 
gang  des  Klavierspiels  nach  neuen  Grund- 
satzen,  zugleich  erste  Eintiihrung  in  die  Musik. 
Erster  Band,  zweite  Auflage.  Barenreiter- 
verlag,  Kassel. 

Seit  mehreren  Jahren  schon  war  die  erste 
Auflage  von  Halms  Klavieriibungen  vergrif- 
fen;  die  Herausgabe  der  zweiten  Autlage,  die 
eine  vollige  Umgestaltung  im  Sinne  groBerer 
iibersichtlichkeit  und  Konzentration  darstellt, 
war  die  letze  Arbeit  des  vor  kurzem  verstorbe- 
nen  Musikers.  Das  ganze  Werk,  das  den  Kla- 
vierschiiler  von  den  ersten  Anfangen  an  bis 
zu  Bachs  Inventionen  und  den  leichteren  Va- 
riationen  Beethovens  etwa  fiihren  soll,  ist  in 
drei  Teilen  geplant,  von  denen  der  erste  nun- 
mehr  vorliegt,  der  zweite  und  nach  Moglich- 
keit  auch  der  dritte  in  kiirzerer  Zeit  folgen 
diirften. 

Die  besondere  Bedeutung  dieser  Klavierschule 
befuht  darin,  daB  sie  als  erste  (die  erste  Auf- 
lage  erschien  1918)  und  bis  heute  noch  fast 
einzige  die  musikalische  Ausbildung  in  dem- 
selben  MaBe  pflegt  wie  die  technische.  Hier 
wie  in  so  manchen  anderen  Gebieten  weist 
Halm  vollig  neue  Wege.  Das  Haupthindernis, 
das  einer  musikalischen  Elementarbildung 
bisher  entgegenstand,  sind  jene  Ubungsstiicke 
Kuhlauscher  Pragung,  die  jedem  musikali- 
schen  Geschmack  Hohn  sprechen,  gleichwohl 
selbst  in  unseren  wertvollsten  und  anerkann- 
testen  Klavierschulen  auch  heute  noch  einen 
erschreckend  breiten  Platz  einnehmen.  Halm 
zeigt,  daB  es  moglich  ist,  von  der  ersten  Un- 
terrichtsstunde  an  die  technischen  Ubungen 
an  einem  musikalisch  einwandfreien,  oft  so- 
gar  sehr  reizvollen  Material  von  Tonstiicken 
anwenden  und  erlernen  zu  lassen.  Hierzu 
war  freilich  notig,  daB  ein  Komponist  von 
Rang  die  Aufgabe,  eine  Klavierschule  fiir 
Anfanger  zu  schreiben,  ebensowenig  unter 
seiner  Wiirde  fand,  wie  einst  ein  Couperin  oder 
Bach. 

Auch  vom  pianistsich-technischen  Standpunkt 
aus  enthalt  das  Werk  viel  Gutes  und  Vor- 
bildliches.  MitRecht  stellt  Halm  jene  Spiel- 
arten  an  den  Anfang  und  in  den  Vordergrund, 
die  von  der  Hand  und  vom  Arm  ausgehen, 
anstatt  den  Anfanger  mit  Fiinf-Fingeriibun- 
gen  zu  martern,  die  vielmehr  an  das  Ende  des 


pianistischen  Elementarunterrichts  gehoren. 
DaB  jene  Spielarten  weit  ergiebiger  an  Klang- 
und  Kombinationsmoglichkeiten  sind,  ist  ein 
Vorteil,  den  Halm  in  besonders  geschickter 
Weise  auch  fiir  seinemusikalischen  Bildungs- 
absichten  ausnutzt.  Uberhaupt  ist  alles  auf  die 
geistige  Beweglichkeit  abgestellt,  aus  der  sich 
die  der  Hande  und  Finger  im  Verlauf  der  Zeit 
naturgemaB  ergeben  muB.  Ein  verbindender 
Text,  der  eine  Fulle  von  musikalischen  und 
padagogischen  Anregungen  gibt,  erleichtert 
die  Benutzung  der  Klavieriibung  fiir  Lehrer 
und  Schiiler  und  macht  sie  in  hervorragender 
Weise  fiir  den  Selbstunterricht  geeignet. 

Willi  Apel 

AUGUST  HALM:  Stiicke  zum  Vortrag  fur 
Violine  mit  Klaoierbegleitung.  Vermehrte  und 
verbesserte  Neuauflage.  Barenreiterverlag, 
Kassel. 

Das  Heft  enthalt  23  Stucke  von  Handel,  Bach, 
Haydn  u.  a.  in  Ubertragung  fiir  die  Zwecke 
des  Aniangsunterrichts  im  Violinspiel.  Man 
kann  auf  die  Bedeutung  der  Sammlung  nicht 
besser  als  mit  Halms  eigenen  Worten  hin- 
weisen:  >>Diese  Stiicke  sind  fiir  die  Antanger 
des  Violinspiels  zusammengestellt  und  so  be- 
arbeitet,  daB  sie  schon  sehr  friih  verwertet 
werden  konnen.  Ebenso  konnte  ich  sagen,  daB 
sie  den  Bediirf nissen  des  Lehrers  dienen ;  eines 
solchen  Lehrers  namlich,  welcher  seinen  Schii- 
lern  und  sich  selbst  schon  vom  Anfang  des 
Unterrichts  an  moglichst  viel  an  wirklicher  und 
echter  Musik  gonnen  will.  <<         Willi  Apel 

JOHANNES  OSTENDORF:  Die  Veransch.au- 
lichung  der  musikalischen  Melodie.  Verlag 
W.  Criiwell,  Dortmund. 

Das  Heft  (35  Seiten)  erscheint  als  erstes 
einer  zusammenhangenden  Reihe  von  musik- 
padagogischen  Schriften.  Es  ist  lebendig  und 
warm  geschrieben,  vielleicht  etwas  zu  warm, 
wenn  Niichternheit  Scharfe  und  Klarheit  be- 
deutet.  Der  hier  vertretene  Grundgedanke, 
daB  ein  sicheres  Intonieren  nur  gelingt,  wo 
nicht  bloB  Tonhohen,  Tonabstande  gedrillt, 
sondern  Tonraumgebarden  anhorlich  gemacht 
werden,  gibt  der  kleinen  Schrift  ihre  Existenz- 
berechtigung.  Die  Psychologie  des  Verfassers 
wiederholt  den  allverbreiteten  Irrtum,  Musik 
sei  Symbolik  eines  »Gefiihlsverlaufs  «,  wo  es 
sich  doch  zuerst  um  Strebevorgange  und 
dann  erst  um  die  sie  begleitenden  Strebe- 
gefiihle  handelt,  die  ohne  die  Vorgange  nicht 
existieren.  J.  H.  Wetzel 
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W.  USPENSKIJ  und  V.  BELJAJEFF:  Turk- 
menische  Musik.  Gr.  8°.  XV  u.  377.  Moskau 
1928.  Musiksektion  des  Staatsverlages. 
Diesem  ersten  umfangreichen  Werk  iiber  turk- 
menische  Musik  sind  die  Ergebnisse  der  musik- 
ethnographischen  Studienreise  W.  Uspenskijs. 
aus  den  Jahren  1925 — 1926  zugrunde  gelegt. 
Den  musikwissenschaftlichen,  musiktheore- 
tischen  und  musikhistorischen  Teil,  die  Aus- 
arbeitung,  Sichtung,  Gliederung  und  Gestal- 
tung  des  rohen  Materials  hat  der  bekannte 
Moskauer  Musikschriitsteller  V.  Beljajeff  auf 
sich  genommen  und  mit  viel  Ernst  und  Ge- 
schick  alles,  was  iiber  turkmenische  Musik 
iiberhaupt  bekannt  ist,  zusammengetragen. 
Die  Beschreibung  der  Reise,  vieler  ihrer  Be- 
gleiterscheinungen,  die  mit  Musik  nicht  immer 
in  Verbindung  stehen,  hat  der  Reisende  selbst 
—  W.  Uspenskij  —  gegeben ;  am  wertvollsten 
sind  hier  die  Biographien  und  Charakteristiken 
einzelner  turkmenischer  Musiker.  33  Bilder, 
eine  Karte  und  zahlreiche  Notenbeispiele  er- 
hohen  den  Wert  des  Werkes;  ganz  auBer- 
ordentlich  interessant  sind  die  115  Musik- 
stiicke,  die  ein  anschauliches  und  eindring- 
liches  Bild  der  turkmenischen  Musik  geben. 
Fiir  jeden,  der  sich  fiir  orientalische  Tonkunst 
iiberhaupt  und  fiir  turkmenische  insbesondere 
interessiert,  ist  die  Bekanntschaft  mit  diesem 
Buch  unentbehrlich.  Doch  steht  dieser  ein 
groBes  Hindernis  —  die  russische  Sprache,  in 
der  es  gedruckt  ist  —  im  Wege,  das  dem  West- 
europaer  das  Eingehen  auf  so  manche  wert- 
volle  Arbeiten  russischer  Musikgelehrter  ver- 
hindert  hat.  Robert  Engel 


MUSIKALIEN 

GEORG  PHILIPP  TELEMANN:  Quartett  in 
h-moll  fiir  Fl6te,  Violine,  Violoncello  und 
Basso  Continuo.  Aus  >>Six  Nouveaux  Quatuors 
en  six  Suites<<  (Nagels  Musik-Archiv  Nr.  24). 
Herausgegeben  von  Ellinor  Dohrn.  Verlag: 
Adolph  Nagel,  Hannover. 
Die  Musikgeschichte  ging  lange  Zeit  achtlos 
an  der  Epoche  voriiber,  die  zwischen  den 
Gipfelpunkten  der  Entwicklung  am  Beginn 
und  am  Ausgang  des  18.  Jahrhunderts  liegt. 
Erst  in  den  letzten  Jahren  bemiiht  man  sich, 
die  Bedeutung  und  den  Eigenwert  dieser  Ober- 
gangszeit,  die  u.  a.  etwa  durch  die  Sohne 
J.  S.  Bachs  reprasentiert  wird,  zu  erkennen. 
Ihr  Wesen  spiegelt  sich  deutlich  in  der  hier 
veroffentlichten  Komposition.  DennTelemann, 
obwohl  an  Jahren  etwas  alter  als  Bach,  neigt 


doch  mehr  der  neuen  Zeit  zu.  —  Das  Quartett 
ist  ein  auBerordentlich  liebenswiirdiges,  »ga- 
lantes<<  Werk,  ganz  im  franzosischen  Stil.  In 
der  Satzfolge  kiindigt  sich  die  Loslosung  von 
den  alten  Formen  der  Suite  und  Kirchensonate 
an,  wenn  auch  freilich  von  einer  Sonatenform 
im  klassischen  Sinne  noch  nicht  die  Rede  sein 
kann.  Sehr  >>modern<<  wirken  die  vielen 
Stellen,  an  denen  die  drei  obligaten  Instru- 
mente  fiir  sich  musizieren,  wahrend  der  Basso 
Continuo  schweigt.  Ebenfalls  bezeichnend  fiir 
die  neue  Stilrichtung  ist  es,  daB  Telemann 
—  ich  muB  hierin  der  Herausgeberin  wider- 
sprechen  —  die  klangliche  Differenziefung  der 
Instrumente  entschieden  beobachtet.  Es  lieBen 
sich  dafiir  fast  aus  jedem  Satz  Belege  bei- 
bringen.  Als  einziges  Beispiel  sei  hier  der 
Oktavsprung  und  die  Tonwiederholung  der 
F16te  im  ersten  Thema  des  >>Prĕlude<<  ange- 
fiihrt,  gegeniiber  der  weicheren  Formulierung 
desselbenThemas  bei  denStreichinstrumenten. 
Das  Quartett  ist  reich  an  Schonheiten;  es  fallt 
schwer,  irgendeinen  Satz  besonders  hervor- 
zuheben.  —  Die  geschickte  Behandlung  des 
Continuo  und  die  in  Klammern  hinzugesetz- 
ten  Vortragszeichen  kommen  der  Ausgabe 
sehr  zugute.  Cora  Auerbach 

KARL  KRAFFT :  Sonate  fiir  2  Violinen  und 
Klawier,  op.  26.  (Musik  im  Haus,  Heft  112.) 
Volksvereinsverlag  G.  m.  b.  H.,  Miinchen- 
Gladbach. 

Krafft  versucht  in  dieser  Sonate  die  alte 
Praxis  der  Triosonate  mit  zwei  konzertieren- 
den  Violinen  wieder  aufleben  zu  lassen,  ein 
Gedanke,  der  im  Zeichen  des  neuerwachten 
Interesses  fiir  gute,  leicht  spielbare  Haus- 
musik  sicher  begriiBenswert  ist.  Wo  sich  seine 
Musik  an  feste  Formen  anschlieBen  kann  (wie 
im  dritten  Satz,  einer  Fuge),  scheint  sie  mir 
am  wertvollsten.  Dagegen  sind  diemelodischen 
Erfindungen  der  iibrigen  Satze  etwas  unfrei. 
Hauslichen  Musiziergemeinschaften  diirfte  das 
Werk  willkommen  sein.       Hans  Eischer 

DER  KOPENHAGENER  CHANSONNIER: 
Eingeleitet  und  herausgegeben  von  Dr.  Knud 
Jeppesen.  Kopenhagen:  Levin  &  Munks- 
gaard.  Leipzig:  Breitkopf  &  Hartel  1927. 
Mit  der  Herausgabe  der  Liederhandschrift 
Thott  29/"  der  Koniglichen  Bibliothek  Kopen- 
hagen  macht  der  Kopenhagener  Musikhisto- 
riker  Dr.  Jeppesen  der  Musikwissenschaft  ein 
wertvolles  Geschenk.  Es  handelt  sich.um  eine 
wichtige  spatmittelalterliche  Liederhandschrift, 
die  in  dem  vorliegenden  Band  zum  ersten 
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Male  der  6ffentlichkeit  zuganglich  gemacht 
ist,  aufs  wiirdigste,  sowohl  mit  bezug  auf  die 
allen  Aniorderungen  strengster  Wissenschaft- 
lichkeit  standhaltende  Arbeit  des  Heraus- 
gebers,  wie  auch  wasdie  yornehmeundpracht- 
volle  Buchausstattung  betrifft.  Die  Kopen- 
hagener  Handschrift  ist  wahrscheinlich  zwi- 
schen  1470  und  1480  in  Frankreich  ent- 
standen  und  entha.lt  33  fast  durchweg  drei- 
stimmige  franzosische  Chansons  der  zurzeit 
beriihmtesten  Meister,  wie  Okeghem,  Busnois, 
Magister  Symon,  Michelet,  Morton,  Priores, 
Baziron,  Molinet,  Convert,  Hayne  nebst  einer 
Reihe  anonymer  Stiicke.  Der  Herausgeber 
begniigt  sich  nicht  damit,  einfach  die  Hand- 
schrift  partiturmaBig  in  moderne  Notation  zu 
iibertragen,  sondern  er  fiigt  eine  bibliographi- 
sche  und  musikgeschichtliche  Studie  bei,  die 
in  breiter  Ausfuhrlichkeit  eine  lange  Reihe 
anderer  mit  dem  Kopenhagener  Codex  ver- 
wandten  Handschriften  priift.  Diese  sehr 
miihsame  und  zeitraubende  philologische 
Arbeit  hat  den  groBen  Nutzen,  daB  oft  in 
einer  Handschrift  auftauchende  Zweifel  durch 
eine  andere  Handschrift  behoben  werden,  daB 
Textvarianten  und  Schreibfehler  nachge- 
wiesen  werden  konnen,  daB  oft  anonyme 
Stiicke  mit  groBer  Wahrscheinlichkeit  diesem 
oder  jenem  Komponisten  zugewiesen  werden 
konnen,  da  in  den  verschiedenen  Lieder- 
handschriften  von  Kopenhagen,  Dijon,  Paris, 
Wolfenbiittel,  Ulm,  Berlin,  Rom,  Perugia, 
Florenz,  Sevilla  usw.  oft  die  namlichen  Lieder 
sich  finden.  Nicht  weniger  als  22  Hand- 
schriften  und  2  Druckwerke  der  Zeit  um  1500 
sind  hier  peinlich  genau  miteinander  ver- 
glichen,  mit  dem  Ergebnis,  daB  der  Noten- 
text  des  Neudrucks  die  betreffenden  Lieder  in 
der  korrektesten  Lesart  bringt,  alle  Schreib-, 
Lese-,  Interpretationsfehler  nach  Moglichkeit 
ausschlieBt.  Weitere  Studien  sind  dem  Inhalt 
des  Kopenhagener  Chansonier  gewidmet,  was 
Technik  des  mehrstimmigen  Tonsatzes  an- 
geht,  Form  der  Dichtungen  (Rondeaux) 
und  der  Kompositionen,  Bau  der  zugrunde 
liegenden  Melodien.  Harmonik,  Stimmfiih- 
rung,  Behandlung  der  Tonarten,  Textunter- 
legung  usw.  Alle  diese  musterhaften  Unter- 
suchungen  zusammengenommen  bedeuten 
einen  erheblichen  Zuwachs  unserer  Kenntnis 
der  bisher  mangelhaft  durchforschten  iranco- 
burgundischen  Chanson-Kunst  in  der  zweiten 
Halfte  des  15.  Jahrhunderts.  Diese  iriihe 
Epoche  der  niederlandischen  Tonkunst  hat 
ihre  eigentiimlichen  Reize  in  dem  knospen- 
haiten  Aufbrechen  neuzeitlichen  renaissance- 
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maBigen  Lebensgefiihls  und  personlicher  Hal- 
tung,  gegeniiber  der  strengen  mittelalterlichen 
Bindung  des  Geistes,  die  man  eben  erst  be- 
gonnen  hatte,  schuchtern  zu  iiberwinden. 
Die  philologische  Revision  der  altfranzosi- 
schen  Textdichtungen  und  das  durchaus  er- 
wiinschte  Glossar  hat  Dr.  Viggo  Brondal  be- 
sorgt.  Sechzehn  groBe  photographische  Re- 
produktionen  au.s  dem  Kopenhagener  Chan- 
sonier  und  aus  den  ihm  verwandten  Hand- 
schriften  von  Dijon,  Paris,  WoHenbiittel, 
Pavia  sind  ein  wertvoller  und  reizvoller 
Schmuck  des  Bandes.  Sie  zeigen  aufs  klarste 
Schrift  des  Textes,  Art  der  musikalischen  No- 
tation  und  die  kostliche  Ornamentik  durch 
phantastische  Initialen,  Rankenwerk,  Blu- 
mengewinde,  Portrats,  Tierbilder  u.  dgl.  Vor- 
ziiglicher  Druck,  bestes  Papier,  groBes  Format 
im  Verein  mit  den  Faksimile-Tafeln  machen 
den  Band  zu  einem  Schmuckstiick. 
Was  nun  den  kiinstlerischen  Gehalt  der  33 
franzosischen  Chansons  betrifft,  so  diirfte  an 
ihnen  nicht  nur  die  Musikwissenschaft  ihre 
Freude  haben,  sondern  auch  die  musikalische 
Praxis  unserer  Zeit.  Welch  eine  Fiille  vor- 
nehmer,  empfindungsvoller  und  anmutiger 
Melodien,  welch  feine  Fiihrung  der  drei  Stim- 
men,  welche  iiberraschende  Reinheit  des  Zu- 
sammenklanges!  Es  sind  in  der  Tat  kostliche 
Bliiten  der  polyphonen  Liedkunst,  aus  der 
Jugendzeit  dieser  Kunst,  die  hier  zu  neuem 
Leben  erweckt  sind.  Freilich  miiBten  die  ein- 
zelnen  Stiicke  fiir  die  praktische  Ausfiihrung 
erst  zurecht  gemacht  werden,  durch  Ver- 
kleinerung  der  Notenwerte,  durchgefiihrte 
Tex1;unterlage,  passende  Transposition,  Vor- 
tragsbezeichnung  u.  dgl.  Es  war  nicht  Zweck 
der  Ausgabe,  Bearbeitungen  fiir  den  Vortrag 
zu  geben.  Aber  einem  sachkundigen  Benutzer 
werden  sich  bei  einer  Einrichtung  fiir  die 
Praxis  besondere  Schwierigkeiten  kaum  ent- 
gegenstellen.  Hugo  Leichtentritt 

PAUL  RICHTER:  Dritte  Sinfonie  in  g-moll. 
(1929.)  Verlag:  N.  Simrock,  Berlin. 
Eine  viersatzige  Symphonie  mit  gesunden 
roten  Backen,  Musik  im  besten  Sinne  des 
Wortes,  Ausdruckskunst,  die  noch  mit  beiden 
FiiBen  auf  festem  Boden  steht  und  von  Sach- 
lichkeit  und  Unsentimentalitat  nichts  weiB. 
Wer  nachweisen  will,  daB  man  auch  heute 
noch  die  uberlieferten  Formen  mit  leben- 
digstem  Inhalt  fiillen  kann,  daB  die  Tonali- 
tat  noch  immer  ein  ergiebiger  Kampfboden 
ist,  auf  dem  sich  die  alte  Gegensatzlichkeit 
der  Themen  mit  den  funkelnden  Waffen  geist- 


6o 


DIE  MUSIK 


XXII/i  (Oktober  1929) 


lil!mimmiii!mi[!!miiml!lli!!mmillll!!i!iiiiMiiiKi":i!:l!li:;iiiiuii"i"N^   iii!!!::'!:':::::'::1::'."!::::'!::  ^.i.;:.':::::;:,;:!:;:!:'!,:!:!!!:!!!!]!;!!!!!!:!!!:!!!!!!!:!!::!:!::,!!:! 


voller  Kontrapunktik  ausfechten  laBt,  wird 
mit  Erfolg  auf  Richters  dritte  Symphonie 
zuriickgreifen  konnen.  Sie  ist  eriindungsreich, 
hat  Themen,  die  Konstruktionsmaterial  sind, 
mit  dem  sich  trefflich  streiten  laBt.  Das  sehr 
schone  Adagio,  die  kanonische  Episode  der 
Solovioline,  Bratsche  und  des  Cellos  im  Fi- 
nale  sind  wahrhaft  edle  Musik. 

E.  Rychnovsky 

CH.  VAN  DEN  BORREN:  Le  Manuscrit  Musi- 
cal  M.  222  C.  22.  Brussel,  Selbstverlag  des 
Verfassers,  55  Rue  Stanley. 
Das  vorliegende  Buch,  urspriinglich  in  den 
Annales  de  1'Acadĕmie  Royale  d'Archĕologie 
1923  erschienen,  behandelt  jene  beriihmte 
Liederhandschrijt  des  /5.  Jahrhunderts,  die  im 
Jahre  1870  wahrend  der  Belagerung  StraJ}- 
burgs  iniolge  des  Bombardements  zugrunde 
ging.  Ihr  Inhalt  ist  allerdings  nicht  vollig 
vernichtet  worden,  da  etliche  Jahre  vorher 
Edmond  de  Coussemaker,  der  beriihmte  fran- 
zosische  Musikarchaologe,  sich  lange  mit  der 
Handschrift  beschaitigt  hatte  und  Teile  davon 
kopiert  hatte.  Diese  Kopie  Cdussemakers 
kam  in  den  Besitz  des  belgischen  Musikfor- 
schers  Ch.  van  den  Borren,  und  auf  sie  ge- 
stiitzt,  unternahm  er  im  vorliegenden  Buch 
den  Versuch,  nach  Moglichkeit  die  StraB- 
burger  Handschrift  in  ihrem  Inhalt  zu  rekon- 
struieren.  Wenn  man  bedenkt,  daB  von  den 
207  Stiicken  der  Liederhandschrift  Cousse- 
maker  etwa  ein  Viertel,  52  Stiick,  kopiert  und 
in  moderne  Notation  iibertragen  hat,  so  er- 
hellt  ohne  weiteres,  daB  van  den  Borren  sich 
keine  kleine  Aufgabe  gestellt  hat.  Mit  einiger 
Aussicht  auf  Erfolg  konnte  diese  Arbeit  iiber- 
haupt  nur  von  einem  Forscher  unternommen 
werden,  der,  wie  van  den  Borren,  als  Spezialist 
die  in  Betracht  kommende  Epoche  samt  allen 
zugehorigen  Handschriften,  Traktaten  usw. 
aufs  genaueste  kennt.  In  seinem  vortrefflichen 
Buch  iiber  Dufay,  wie  auch  in  anderen  Ar- 
beiten,  hat  sich  van  den  Borren  als  ein  solcher 
berufener  Kenner  erwiesen.  An  der  Hand  von 
Coussemakers  wennschon  mangelhaftem  the- 
matischem  Katalog  unterzieht  nun  der  Ver- 
fasser  auf  mehr  als  200  Druckseiten  Nummer 
fiir  Nummer  des  verlorenen  Liederbuches 
einer  genauenUntersuchung,  mit  demZwecke, 
durch  Anwendung  aller  Kunstgriffe  philo- 
logischer  Technik  moglichst  viel  iiber  diese 
Stiicke  zu  eruieren.  Diese  schwierige  und 
peinliche  Arbeit  hat  iiberraschende  Ergebnisse 
gezeitigt.  Es  konnte  nachgewiesen  werden, 
daB  der  StraBburger  Codex  21  einstimmige  und 


186  mehrstimmige  Stiicke  enthielt.  Von  den 
21  einstimmigen  Stiicken  sind  sechs  vorlaufig 
als  verloren  anzusehen,  die  iibrigen  finden  sich 
in  verschiedenen  anderen  Handschriften  der 
Zeit  wieder  verzeichnet.  Von  den  186  poly- 
phonen  Stiicken  miissen  nach  heutiger  Kennt- 
nis  etwa  90  als  verloren  gelten.  Uber  den  Rest, 
also  die  groBere  Halfte  konnte  mehr  oder 
weniger  Aufklarung  gegeben  werden.  Eine 
Menge  Stiicke  konnte  durch  Vergleich  mit 
anderen  Sammlungen  der  Zeit  indentifiziert 
werden,  oft  sogar  bestimmten  Komponisten 
zugewiesen  werden;  es  sind  dies  45  Stiicke, 
dazu  kommen  die  52  von  Coussemaker  ko- 
pierten  Stiicke,  von  denen  oft  WiederholUngen 
und  Varianten  in  anderen  Quellen  nachge- 
wiesen  werden  konnten.  Es  zeigt  sich  somit, 
daB  der  Verlust  des  StraBburger  Codex  nicht 
so  unersetzliqh  ist,  wie  man  friiher  glaubte, 
indem  etwa  die  Halfte  seines  Inhalts  durch 
gliickliche  Funde  an  anderen  Stellen  ersetzt 
werden  kann.  Selbst  iiber  die  jetzt  noch  immer 
als  vermiBt  geltenden  Stiicke  hat  van  den  Bor- 
ren  eine  Menge  aufklarender  Notizen  sam- 
meln  konnen,  so  daB  man,  alle  Ergebnisse 
zusammenfassend,  sich  nunmehr  eine  ziem- 
lick  klare  Vorstellung  von  Wert,  Inhalt,  Be- 
deutung  des  StraBburger  Codex  machen  kann. 
Fiirwahr  ein  schones  Ergebnis,  das  FleiB, 
Wissen  und  Scharfsinn  im  Verein  hier  erzielt 
haben.  Fiir  die  Erkenntnis  der  Musik  des 
15.  Jahrhunderts  wird  diesen  Untersuchungen 
van  den  Borrens  ein  fundamentaler  Wert  zu- 
gesprochen  werden  miissen,  umso  mehr,  als 
der  Verfasser  sich  nicht  mit  rein  philologischer 
Arbeit  begniigt,  sondern  auch  die  stilistische, 
asthetische  Bedeutsamkeit  der  StraBburger 
Handschrif t  in  den  Bereich  seiner  Untersuchung 
zieht.  Hugo  Leichtentritt 

JAROSLAV  KRICKA:  Scherzo  idylliaue.  op . 
12.  (1929.)  Verlag:  N.  Simrock,  Berlin. 
Unter  den  tschechischen  Komponisten  unse- 
rer  Tage  nimmt  Jaroslav  Kricka  eine  beson- 
dere  Stellung  ein.  Es  soll  hier  nicht  ausriihr- 
lich  darauf  verwiesen  werden,  welche  Ver- 
dienste  er  sich  als  Chordirigent  um  die  Pflege 
Bachscher  Musik  jahrein  jahraus  erwirbt, 
aber  wenn  von  seinem  >>Idyllischen  Scherzo<< 
die  Rede  ist,  darf  man  an  seiner  positiven  Ein- 
stellung  zu  Bach  umsoweniger  achtlos  vorbei- 
gehen,  als  aus  ih/  bis  zu  einem  sehr  hohen 
Grade  das  Kontrastelement  zu  seiner  eigenen 
Musik  deutlich  erkennbar  wird.  In  Kricka 
sitzt  namlich  ein  so  reicher  Fond  an  musika- 
lischem  Humor,  daB  man  aus  einem  Ent- 
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ziicken  ins  andere  fallt,  wenn  man  etwa  seine 
verschiedentlichen  fiir  Kinder  berechneten, 
aber  dem  Erwachsenen  nicht  weniger  SpaB 
machenden  Fabeln  und  Parabeln  hort.  Ein 
so  reines  Verhaltnis  zur  kindlichen  Psyche 
haben  hur  sehr  wenige  moderne  Komponisten. 
Ein  Abglanz  dieses  gottlichen  Humors  ist  sein 
>>Idyllisches  Scherzo«.  Vor  fast  zwanzig  Jahren 
in  Jekaterinoslaw  in  RuBland  komponiert  und 
spater  mit  einem  Preis  der  Tschechischen 
Akademie  der  Kiinste  und  Wissenscharten 
ausgezeichnet,  verrat  es  in  der  Beherrschung 
des  handwerklichen  Rustzeugs  eine  technische 
Reife,  daB  die  Sauberkeit  der  Faktur  und  die 
ZielbewuBtheit  des  Aufbaus  bis  zum  letzten 
Takte  fesseln.  Man  darf  annehmen,  daB  dieses 
>>Scherzo  idyllique«  wirklich  ein  Scherzo  aus 
einer  Symphonie  ist,  von  der  uns  der  Kompo- 
nist  die  andern  drei  Satze  leider  unter- 
schlagt.  Eingebettet  in  den  Organismus  einer 
vollstandigen  Symphonie  wiirde  der  Humor, 
die  Ironie,  die  Satire  dieser  Musik  vielleicht 
noch  schlagender  und  iiberzeugender  zur  Gel- 
tung  kommen  als  nur  in  diesem  formal  aller- 
dings  selbstandigen  Satz.  Aber  auch  in  dieser 
Form  ist  das  Scherzo  seiner  Wirkung  sicher. 
Phantasie  paart  sich  hier  mit  Witz  und  Kunst- 
verstand  zu  einer  Dreieinigkeit,  die  mitreiBt. 

E.  Rychnousky 

WERKE  VON  JOSQUIN  DE  PRĔS :  Heft  1—3. 
Herausgegeben  von  Dr.  A.  Smijers.  Leipzig: 
C.  F.  W.  Siegel.  Amsterdam:  G.  Alsbach 
&  Co. 

Eine  der  empfindlichsten  Liicken  in  der  musik- 
geschichtlichen  Literatur  war  das  Fehlen 
einer  Gesamtausgabe  von  Josquin's  Werken. 
Dieser  groBe  Meister,  dessen  Name  ein  ganzes 
Zeitalter  reprasentiert,  war  in  der  Hauptsache 
bekannt  durch  die  Lobspriiche  der  Zeitgenos- 
sen  und  spaterer  Beurteiler.  Wollte  man  seine 
Werke  kennen  lernen,  so  muBte  man  mit 
einigen  wenigen,  in  Neudruck  erschienenen 
Motetten  und  Chansons  vorliebnehmen,  die 
zudem  noch  in  verschiedenen  Sammelwerken 
zerstreut  sind.  Die  verdienstvolle  >)Vereeniging 
voor  Nederlandsche  Muziekgeschiedenis «,  die 
uns  schon  so  viele  wertvolle  Neuausgaben 
alter  niederlandischer  Meisterwerke  geschenkt 
hat,  tritt  nunmehr,  aus  AnlaB  von  Josquin's 
400.  Todestag,  an  die  Aufgabe,  die  Werke 
dieses  GroBmeisters  in  einer  kritischen  Ge- 
samtausgabe  der  musikalischen  Welt  vorzu- 
legen.  Die  ersten  drei  Hefte  liegen  vor.  Das 
erste  Heft  enthalt  drei  >>Klagelieder  «  iiber  den 
Tod  Josquin's  von  jiingeren  Meistern  der  Zeit: 


Hieronymus  Vinder's  siebenstimmiges  La- 
mentatio:  >>0  mors  inevitabilis«,  die  vier- 
stimmige  Nanie:  >>Musae  Jovis  ter  maximi« 
des  Benedictus,  und  Nicolaus  Gomberts  sechs- 
stimmige  >>Monodia<<  iiber  den  namlichen  von 
Gerhard  Avidius  gedichteten  "BeKt.  Das  zweite 
Heft  bringt  zwolf  franzosische  Chansons  zu 
fiinf  und  sechs  Stimmen,  das  dritte  Heft  er- 
6ffnet  die  Sammlung  der  vierstimmigen  Mo- 
tetten  mit  neun  herrlichen  Stiicken.  Damit 
ist  endlich  der  Anfang  gemacht  zu  der  um- 
fassenden  Kenntnis  jenes  Meisters,  der  um 
1500  unbestritten  in  ganz  Europa  als  groBter 
Meister  der  Musik  galt.  Wennschon  wir  von 
dem  Neudruck  des  gesamten  Lebenswerkes 
Josquin's  uns  iiberraschende  Neuentdeckun- 
gen  wohl  kaum  versprechen  diirfen  — •  die 
von  ihm  gepflegten  Gattungen:  Messe,  Mo- 
tette,  Chanson,  sind  in  ihren  allgemeinen  Um- 
rissen  festgelegt  und  wohlbekannt  —  so 
wird  es  natiirlich  von  groBer  Bedeutsamkeit 
sein,  die  maBgebenden  Spitzenleistungen  dieser 
Gattungen  bei  Josquin  nun  im  einzelnen 
kennenzulernen.  Der  Weltschatz  groBer 
Kunstwerke  wird  durch  die  neue  Ausgabe  be- 
trachtlich  bereichert,  und  einer  lange  ver- 
nachlassigten  Ehrenpflicht  wird  in  wiirdiger 
Weise  Geniige  geleistet.  Der  Herausgeber, 
Dr.  A.  Smijers,  hat  vorziigliche  Arbeit  ge- 
leistet.  Sie  besteht  im  Aufsuchen  und  genauen 
Nachweisen  der  Quellen,  in  kritischer  Text- 
revision  und  tjbertragung  aus  der  Mensural- 
notation  in  moderne  Notenschrift.  Smijers 
philologisch-kritischer  Apparat  ist  mit  hoch- 
ster  Sorgfalt  und  griindlichster  Sachkenntnis 
besorgt.  DaB  die  philologischen  bibliographi- 
schen  Einleitungen  sowohl  in  hollandischer 
wie  auch  in  deutscher  Sprache  geschrieben 
sind,  erleichtert  deutschen  Benutzern  das 
Studium.  Hugo  Leichtentritt 

THEODOR  HAUSMANN:  op.  9  Streichquar- 
tett;  op.  16  Sonate  fiir  Violine  und  Klavier. 
Verlag:  C.  F.  Kahnt,  Leipzig. 
Ein  sehr  ernst  zu  nehmender,  beachtenswerter 
Tonsetzer,  der,  besonders  nach  seinem  Quar- 
tett  zu  urteilen,  in  seinem  Leben  nicht  ge- 
rade  sehr  auf  Rosen  bisher  gebettet  gewesen 
ist.  Er  halt  an  der  klassischen  Form  und  der 
Tonalitat  fest,  wenn  er  auch  ziemlich  modern 
in  der  Harmonik  und  Rhythmik  ist.  Er  hat 
jedenfalls  Einfalle.  Im  ersten  Satz  des  Quar- 
tetts  hatte  sich  aus  diesen  wohl  noch  mehr 
machen  lassen  konnen.  Ein  gewisser  grotesk- 
artiger  Humor  steckt  in  dem  zweiten  scherzo- 
artigen  Satz,  dessen  Coda  eine  machtvolle 
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Steigerung  bringt.  Von  religioser  Empiindung 
getragen  ist  das  in  klanglicher  Hinsicht 
eigenartige  Lento.  Am  einganglichsten  ist  das 
Finale,  das  kraftstrotzend  einsetzt  und  durch 
sein  Gesangsthema  besonders  wirkt.  Im  Kon- 
zertsaal  diirft«  dieses  Quartett  sich  gut  be- 
haupten,  sicherlich  aueh  die  knapp  gefaSte 
dreisatzige  Sonate,  deren  erster  Satz  nicht  so 
iiberzeugend  wirkt  wie  das  sehr  warm  emp- 
fundene,  melodisch  bestechende  Adagio  molto 
und  das  in  Rondororm  gehaltene  Finale.  Ob- 
wohl  diese  Sonate  nicht  besonders  groBe 
Schwierigkeiten  enthalt,  erfordert  sie  doch 
gewiegte,  rhythmisch  sattelteste  Ensemble- 
spieler  und  einen  in  der  Intonation  recht 
sicheren  Geiger.  Wilh.  Altmann 

DER  POLYPHONE  MANNERCHOR :  Eine 
Sammlung  originaler  und  bearbeiteter  Vokal- 
werke  aus  drei  Jahrhunderten,  herausgegeben 
von  Erwin  Lendvai.  6  Hefte.  Verlag:  N.  Sim- 
rock  G.  m.  b.  H.,  Berlin  und  Leipzig. 
Aus  dem  Bestreben,  Chorvereinen  den  Weg 
zur  wahren  Chorkunst  zu  ebnen  und  wert- 
volles  Liedgut  zu  erschlieBen,  ist  die  vorlie- 
gende  mustergiiltige  Sammlung  entstanden, 
die  Beispiele  aus  den  verschiedensten  Epochen 
entweder  im  Originalsatz  oder  in  diskreter 
Bearbeitung  bereitstellt.  Um  das  Einleben  in 
diese  Kunst  auch  denen  zu  ermoglichen,  die 
erst  viele  aus  Gewohnheit  entstandene  Hem- 
mungen  zu  beseitigen  haben,  gibt  Lendvai  an 
allen  Stellen,  die  fur  den  Chor  >>Klippen<<  be- 
deuten  konnen,  kleine  Winke  und  Ratschlage 
und  versucht  auch  sonst  durch  sachverstan- 
dige  Hinweise  im  Anhang  das  Verstandnis  zu 
wecken  und  zu  fordern.  Was  den  Inhalt  selbst 
betrifft,  so  ist  fiir  moglichste  Mannigfaltigkeit 
gesorgt:  Heft  1  enthalt  lateinische  Kirchen- 
chore  (Gallus,  Lasso,  Palestrina  usw.),  Heft  2 
deutsche  Motetten  (Eccard,  Schtitz,  HaBler), 
Heft  3  deutsche  Volkslieder  und  Madrigale 
(Isaak,  Hofhaimer,  Senfl,  Schein),  Heft  4 
italienische  Madrigale  (Willaert,  Marenzio, 
Banchieri),  Heft  5  englische  und  niederlan- 
dische  Madrigale  (Morley,  Gibbons,  Obrecht), 
schlieBlich  Heft6  franzosische  und  spanische 
Meister  (Goudimel,  Jannequin,  Morales,  Ortiz, 
da  Vittoria).  Die  Sammlung  kann  allen  ernst 
strebenden  Mannerchoren  warm  empfohlen 
werden.  Hans  Fischer 

GUIDO  PANNAIN:  Trio  fiir  Klavier,  Vio- 
line  und  Violoncello.  Hofmeisters  Hausmusik 
Nr.  151.  Verlag:  FriedrichHofmeister,  Leipzig. 
Was  diesem  Werke  ganz  merklich  abgeht,  ist 
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die  Einheitlichkeit  in  den  Stilmerkmalen . 
Bald  scheint  sich  die  Melodik  und  Harmonik 
ganz  abseits  von  den  alten  Kompositions- 
prinzipien  zu  bewegen,  bald  wieder  iindet  der 
Komponist  zu  geradezu  primitiver  Tonalitats- 
betonung  zuriick,  indem  er  auf  lange  Strecken 
hinaus  jeder  einfachen  Alteration  aus  dem 
Wege  geht,  iiber  mehrere  Takte  hinweg  an 
einer  einfachen  Zerlegung  des  gleichen  Drei- 
klangs  lesthalt.  Dieses  rasche  Uberspringen 
von  Modernitat  zu  gekiinstelter  Einfachheit 
laBt  nicht  das  Gefiihl  aufkommen,  daB  hier 
eine  innere  Notwendigkeit  waltet.  Auch  die 
klangliche  Auswertung  der  Ausdrucksmittel 
der  beteiligten  Instrumente  erfolgt  nicht  in 
dem  MaBe,  daB  man  die  Wahl  der  Besetzung 
als  einem  deutlichen  Bediirfnis  entsprungen 
erkennt.  Oft  werden  die  Streicher  bloB  als 
Verstarker  der  Melodiestimme  auf  dem  Klavier 
verwendet.  Die  technischen  Anforderungen 
sind  im  allgemeinen  nicht  sehr  groB,  so  daB 
auch  Kammermusikvereinigungen  von  Dilet- 
tanten  sich  mit  Erfolg  daranwagen  konnen. 

Roland  Tenschert 

JOHANN  ROSENMULLER:  Lamentationes 
Jeremiae  Prophetae  fiir  eine  Singstimme  mit 
GeneralbaB.  Herausgegeben  von  Fred  Hamel. 
(Nagels  Musikarchiv,  Nr.  27/28.)  Verlag: 
Adolph  Nagel,  Hannover  1929. 
Der  Herausgeber  bekundet  in  einem  kurzen 
Vorwort  die  Absicht,  neben  der  langst  aner- 
kannten  Bedeutung  der  Instrumentalsuiten 
von  Johann  Rosenmiiller  auch  den  kirch- 
lichen  Gesangswerken  des  Meisters  zu  ihrem 
Recht  Zu  verhelfen.  Die  in  den  beiden  Heften 
der  >>Klagelieder  Jeremiae<<  enthaltenen  Pro- 
ben  miissen  uneingeschrankt  als  bezwingend 
anerkannt  werden.  Es  ist  eine  Uberraschung, 
zu  sehen,  wie  hier  einem  Gesangswerk,  das 
(schon  nach  seiner  Harmonik)  zweifellos  erst 
nach  1650  entstanden  ist,  die  Gesetze  der 
Monodie,  des  deklamierenden  Sologesangs 
nach  italienischem  Muster,  ihren  Stempel  auf- 
driicken:  uberraschend  deswegen  vor  allem, 
da  ja  Rosenmiiller  schon  der  Generation  nach 
Heinrich  Schiitz  angehort;  ist  er  doch  zu 
einer  Zeit  (1620)  geboren,  als  das  Kompen- 
dium  fiir  die  Musikausiibung  nach  italie- 
nischer  Weise,  Michael  Pratorius'  Syntagma 
musicum,  bereits  erschienen  war,  so  daB 
er  jene  Welle  des  Italianismus  personlich 
gar  nicht  mehr  miterlebt  hat.  In  diesen  Ge- 
sangen,  deren  drei  erste  fiir  Mannerstimmen , 
die  iibrigen  erhaltenen  fiir  eine  Frauenstimme 
geschrieben  sind,  hat  das  Prinzip  der  text- 
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gemaBen  Vertonung  der  Schonheit  der  ge- 
sanglichen  Linie  keineswegs  Eintrag  getan, 
sondern  sie  im  Gegenteil  noch  gesteigert. 
Wie  oft  ist  in  die  unscheinbaren  hebraischen 
Worte,  Aleph  etwa  oder  Ghimel,  eine  aus- 
drucksvolle  Kantilene  gelegt,  die  auf  den  fol- 
genden  Textabschnitt  hinweist,  der  dann 
schlicht  und  mit  ganz  geringen  melodischen 
Freiheiten  dem  Inhalt,  ja  beinahe  dem  Ton- 
fall  der  Worte  nachgeht.  —  Es  sei  besonders 
anerkannt,  daB  der  Neudruck  dem  Original 
mit  vorbildlicher  Treue  folgt  und  dem  Gehalt 
des  Werkes  ganz  nahe  zu  kommen  weiB. 
Ein  kleiner  Beweis:  der  in  zwei  Fassungen 
vorhandene  Gesang  »Ego  vir  videns  pauper- 
tatem  meam<<  wird  mit  zwei  verschiedenen, 
jeweils  dem  musikalischen  Metrum  ange- 
paBten  ljbersetzungsvorschlagen  wiedergege- 
ben.  Es  ist  zu  wiinschen,  daB  noch  mehr  der 
Vokalwerke  Rosenmiillers  ans  Licht  gezogen 
werden.  Peter  Epstein 

ANTONIO  VIVALDI:  Violinkonzert  g-moll, 
op.  4,  Nr.  6  mit  Begleitung  von  Streich- 
orchester  und  Klavier  fiir  den  Konzertvortrag 
bearbeitet  von  Sam  Franko.  Verlag:  Ries  & 
Erler,  G.  m.  b.  H.,  Berlin. 
Die  vorliegende  Komposition  ist  das  vierte  der 
16  Vivaldi-Konzerte,  die  Johann  Sebastian 
Bach  fiir  Klavier  iibertragen  hat.  Das  Inter- 
esse,  das  Bach  der  Kunst  Antonio  Vivaldis 
entgegenbrachte,  ist  allein  schon  ein  Wert- 
messer  fiir  die  Qualitaten  der  Werke  dieses 
italienischen  GroBmeisters.  Die  geigenmaBige 
Schreibweise,  die  Vollendung  im  formalen 
Aufbau,  die  Gediegenheit  der  Arbeit,  die  die 
Werke  wohltuend  von  so  vielen  Erzeugnissen 
spaterer  virtuoser  Geigenkomponisten  abhebt, 
wiirden  rechtfertigen,  daB  Vivaldis  Konzerte 
haufiger  in  den  ohnedies  nicht  sehr  reich- 
haltigen,  wenn  auch  reichlich  bunten  Pro- 
grammen  der  Violinkiinstler  erscheinen.  Die 
Bearbeitung  Sam  Frankos  tut  dem  Werke 
keinerlei  Gewalt  an,  sie  halt  sich  auch  im  Kla- 
viersatz  einfach  und  frei  von  Extravaganzen 
und  ist  daher  gut  brauchbar. 

Roland  Tenschert 

ARMIN  KNAB:  Liebesklagen  des  Mddchens, 
fiir  Sopran  und  Klavier.  Verlag:  Georg  Kall- 
meyer,  Wolfenbiittel/Berlin,  1929. 
Fiinf  der  schonsten  Gedichte  aus  >>Des  Knaben 
Wunderhorn<<  sind  hier  zu  einem  Liedzyklus 
vereinigt,  der  in  seiner  Wirkung  geradezu 
verbliifft.  Mit  den  einfachsten  Mitteln  wird 
der  schwermiitige  Ton  der  Dichtungen  so 


gliicklich  getroffen,  daB  man  gerne  auf  jede 
Modernitat  verzichtet.  Die  Harmonik  geht 
iiber  die  Verwendung  einfacher  Drei-  und  Vier- 
klange  kaum  hinaus,  wirkt  aber  dadurch  so 
stark  und  eigenartig,  daB  sie  jedem  roman- 
tischen  Chroma  aus  dem  Wege  geht,  vor 
allem  Akkorde  in  Grundstellung  miteinander 
verbindet  und  auch  dort,  wo  sie  tonartiremde 
Klange  verwendet,  vom  einfachen  Aufbau  der 
Akkorde  nicht  abweicht.  Zu  den  besonderen 
Vorziigen  der  Kompositionen  gehort  die  ab- 
solute  Einheitlichkeit  im  Stil.  DaB  in  vielen 
Fallen  an  der  reinen,  nicht  durch  erhohte 
Sext  und  Septime  verfalschten  Molltonart  fest- 
gehalten  wird,  gibt  den  Stiicken  einen  an- 
ziehend  herben,  unsentimentalen  Charakter, 
wie  er  dieser  gesunden,  aller  Weichlichkeit 
abholden  Volkspoesie  entspricht.  Es  sei  aus 
all  den  Griinden  auf  diese  Kompositionen  von 
starker  Originalitat  ausdriicklich  hingewiesen. 

Roland  Tenschert 

JACOB  REGNART:  Deutsche  Lieder  mitfiinf 
Stimmen  vom  Jahre  1580.  Herausgegeben  von 
Helmuth  Osthoff.  Verlag :  Barenreiter  zu  Kas- 
sel  1928. 

Die  vorliegende  Ausgabe  von  Regnarts  Deut- 
schen  Liedern  beansprucht  insofern  in  be- 
sonderem  MaBe  das  Interesse  der  Liedhistorie, 
als  sie  auf  ein  bedeutsames  und  wenig  be- 
kanntes  deutsches  Seitenstiick  zu  dem  gleich- 
zeitig  die  weltlich-aristokratische  Musik  be- 
herrschenden  italienischen  Madrigal  hinweist. 
Diese  >>Newen  Kurtzweiligen  Teutschen  Lie- 
der<<  (>>zu  singen  und  auf  Instrumenten  zu 
spielen<<),  aus  denen  die  vorliegenden  fiinf 
Lieder  stammen,  sind  charakteristisch  fur  den 
Gesellschaftsgeist,  der  neben  der  offiziellen 
geistlichen  Sphare  des  Hofes  herrschte.  Die 
Komposition  der  Lieder  wie  auch  der  wcit  ver- 
breiteten  Trizinien  fallt  in  Regnarts  Amtszeit 
als  Vizekapellmeister  am  Kaiserlichen  Hof  in 
Prag  und  beleuchtet  die  geselligen  Kunst- 
bediirfnisse  der  Auftraggeberkreise.  Ohne 
Zweifel  spielt  auch  die  kdstliche  Satire  auf 
den  bornierten  Kunstverstand,  —  exempli- 
fiziert  an  dem  Schiedsgericht  des  Esels  iiber 
das  Wettsingen  von  Kuckuck  und  Nachtigall 
und  dramatisiert  in  sechs  auBerst  reizvollen 
Teilen  —  trotz  des  vielgebrauchlichen  Gleich- 
nisses  auf  eine  bestimmte  Begebenheit  des 
Hof-  oder  Gesellschaitskreises  an.  Gerade  in 
ihrer  Kundgebung  soziologischer  Tatsachlich- 
keiten  sind  uns  solche  Sammlungen  bedeut- 
sam,  hiefiir  vielleicht  bedeutsamer  als  fiir  die 
Moglichkeit  einer  praktischen  Neubelebung 
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dieser  Kunst.  Ein  erlauterndes  Vorwort  des 
Herausgebers  fiihrt  gtit  in  die  historische 
Situation  ein.  Hans  Boettcher 

JOH.  FR.  REICHARDT:  Lieder  und  Oden  in 
Auswahl.  Herausgegeben  von  Fritz  Jdde. 
Verlag:  Adolph  Nagel,  Hannover  1929. 
Es  bietet  einen  besonderen  Reiz,  die  Gedichte 
Goethes,  die  uns  so  sehr  in  der  Schubertschen 
Vertonung  vertraut  sind,  auch  in  dem  musi- 
kalischen  Gewande  auf  uns  wirken  zu  lassen, 
das  der  Dichter  als  das  am  ehesten  adaquate 
anerkannte.  Die  Schlichtheit  der  Kompositio- 
nen  Reichardts,  die  das  Versgefiige  durch- 
wegs  unangetastet  lassen  und  bei  aller  Innig- 
keit  des  Ausdrucks  ein  klassisches  GleichmaB 
nie  iiberschreiten,  begegenen  vielleicht  ge- 
rade  heute  wieder  gesteigertem  Interesse,  da 
sich  die  Riickkehr  zur  Einfachheit  immer  deut- 
licher  vollzieht.  Die  Auswahl  der  Gesange  ist 
mit  >>gutem  Geschmack<<  erfolgt.  Heben  wir 
aus  der  Fiille  von  Schonheiten  hervor  etwa 
>>Wanderers  Nachtlied«,  bei  dem  die  Har- 
monik  auCerst  feinfiihlig  den  Ausdrucks- 
momenten  des  Textes  nachgeht,  oder  die  dra- 
matische,  mit  sicherem  Formsinn  gestaltete 
Vertonungdes  >>Prometheus«,  oderden  >>K6nig 
von  Thule«,  der  in  seiner  Einfachheit  ein 
ergreifendes  Stimmungsbild  vermittelt.  Das 
Heftchen  verdient  verstandnisvolle  Beachtung, 
denn  es  enthalt  beste,  gediegenste  Hausmusik. 

Roland  Tenschert 

A.  GRETCHANINOFF:  Ĕcole  du  Chant.  Mit 
englischem,  franzosischem,  deutschem  und 
russischem  Text.  (Umfang  der  Ubungen 
b — f").  Oxford  University  Press.  Leipzig, 
Friedrich  Hofmeister.  81  Seiten. 
Die  umfangreiche  Gesangschule  des  bekann- 
ten  russischen  Komponisten  ist  warm  zu  be- 
griiBen.  Sie  zieht  das  Stimmbildnerische  nicht 
in  ihren  Bereich,  sondern  allein  die  musika- 
lisch-gesangliche  Technik.  Es  ist  hier  nicht 
der  Ort,  grundsatzlich  Stellung  zu  nehmen  zu 
der  Frage,  ob  im  heutigen  Gesangsunterricht 
solche  rein  musikalischen  Studienwerke  Be- 
rechtigung  haben,  wieweit  sie  sogar  Not- 
wendigkeit  sind.  Jedenfalls  aber  bietet  denen, 
die  im  Unterricht  bisher  aus  Prinzip  oder  fiir 
bestimmte  Falle  italienische  Vokalisen  ver- 
wandten,   dieser  Band  auBerordentlich  viel 


mehr:  neben  echt  gesanglicher  Melodik  Ein- 
gewohnung  des  Schiilerohres  in  die  Klangwelt 
der  erlesensten  spatromantischen  Harmonik, 
im  Gegensatz  zu  der  fiir  Musikerohren  er- 
schrecklichen  harmonischen  Simplizitat  der 
gebrauchlichen  Solfeggienbiicher.  Ubrigens 
darf  die  an  technische  Zwecke  gebundene 
Musik  des  Bandes  (von  den  ersten  Intervall- 
studien  an)  erstaunlicher  und  schoner  genannt 
werden  als  die  der  letzten  freien  Stiicke  mit 
ihrem  leicht  sentimentalen  Einschlag:  eine 
interessante  Bestatigung  fiir  die  hier  neu  sich 
erweisende  Kraft,  die  einst  fiir  die  alten  Mei- 
ster  in  der  >>gebundenen «  Aufgabe,  in  der 
>>bestellten«  Arbeit  lag.  Die  tiefe  Bedeutsam- 
keit  dieser  Tatsache  macht  uns  das  Werk 
noch  lieber.  Franziska  Martienjien 

KATALOG 

MUSIKLITERATUR:  Ein  kritischer  Fiihrer 
fiir  Bibliothekare.  Arbeiten  der  Volksbiiche- 
rei-Zentrale  in  der  Berliner  Stadtbibliothek, 
Band  II. 

Der  von  dem  wissenschaftlichen  Hilfsarbeiter 
an  der  Berliner  Stadtbibliothek  Dr.  Karl  Th. 
Bayer  verfaBte  Katalog  erweist  sich  —  im 
Gegensatz  zu  ahnlichen  Zusammenstellungen 
—  dadurch  wertvoll  und  eigentiimlich,  daB 
er  jedem  Artikel,  seien  es  Lexika,  padago- 
gische  Biicher,  Zeitschriften,  musikgeschicht- 
liche  oder  asthetische  Werke,  Biographien, 
Lehrbiicher,  Musikalien  oder  Musikromane, 
ein  Spriichlein  mit  auf  den  Weg  gibt.  Diese 
sind  kurz,  schlagend,  treffend,  und  es  stellt 
der  Lesefreudigkeit,  der  Kenntnis,  der  Kritik 
und  dem  Geschmack  des  Bearbeiters  ein 
ehrendes  Zeugnis  aus,  daB  er,  von  der 
trockenen  Schablone  abweichend,  fur  jedes 
der  aufgenommenen  Werke,  deren  der  Kata- 
log  gegen  900  nennt,  das  sichere  Charakte- 
ristikum  findet.  Frei  von  Gelehrsamkeit, 
eigens  fiir  die  Zwecke  der  Benutzung  ge- 
schaffen,  erhebt  sich  dieser  Fiihrer  zu  einem 
Ratgeber  von  ernster  Bedeutung,  die  seine 
Verwendbarkeit  auch  fiir  Anspruchsvolle  wert- 
voll  macht  und  einen  Nutzen  denjenigen  Mu- 
sikfreunden  bringt,  die  sich  der  Berliner  Stadt- 
bibliothek  nicht  zu  bedienen  pflegen. 

Adalbert  Rode 
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OPER 

BERLIN:  In  die  spatsommerliche  Ruhe  des 
Berliner  Theater-  und  Musikbetriebs  platzte 
als  Warnzeichen  der  erste  September  hinein 
mit  einer  Uberfiille  an  Premieren.  An  dieser 
Stelle  kommt  Mark  Lothars  Oper  >>Tyll<<  in  Be- 
tracht,  die  im  Stddtischen  Opernhaus  ihre  erste 
Berliner  Auffuhrung  erlebte.  Mark  Lothar  war 
den  musikalischen  Kreisen  Deutschlands  bis- 
her  als  talentvoller  Liederkomponist  bekannt. 
Auch  in  seinem  ersten  dramatischen  Versuch 
macht  sich  dieser  Grundzug  seines  kiinst- 
lerischen  Wesens  wiederum  geltend,  auch  hier 
fesselt  vor  allem  der  talentvolle  Liederkompo- 
nist,  wahrend  sein  Beruf  zum  Dramatiker  in 
der  Partitur  des  Tyll  vorerst  kaum  iiberzeugend 
zutage  tritt.  Der  dramatische  Grundfehler  der 
Oper  liegt  in  Hugo  F.  Kdnigsgartens  schwach- 
lichem  Libretto,  dessen  Mangel  der  Komponist 
nicht  auszugleichen  vermochte.  Keine  Spur  von 
auBerer  oder  innerer  Spannung  in  diesen  leben- 
den  Bildern,  die  ohne  Zusammenhang  ein- 
ander  ablosen.  Kein  Aufbau,  keine  Zuspitzung 
und  Steigerung,  zu  wenig  Gegensatzliches,  zu 
wenig  menschliches  Interesse,  zu  wenig  Cha- 
rakterisierungsvermogen,  zu  wenig  Verwick- 
lung.  Die  Geschichte  vom  Eulenspiegel,  so  in 
bisweilen  nett  gesehene  und  sauber  geformte 
Einzelbildchen  aufgelost  und  verzettelt,  lang- 
weilt  auf  die  Dauer.  Aus  dem  alten  Volksbuch 
von  Tylls  Schwanken  und  aus  de  Costers  Ro- 
man  hat  sich  der  Textdichter  den  Stoff  zu 
seinen  Bildern  ausgesucht;  aus  Eigenem  hat 
er  als  Dramatiker  leider  nichts  Bedeutsames 
hinzugetan,  wenn  man  von  einer  fliissigen 
Diktion  absieht.  Die  Hauptsache  ist  jedenfalls 
im  Textbuch  wie  in  der  Musik  verfehlt :  dieser 
Tyll  ist  nicht  der  unsterbliche  PossenreiBer  mit 
seinem  faszinierenden  Gemisch  von  jugend- 
lichem  Obermut,  spriihendem  Witz  und  Geist, 
Spott  auf  die  kleinbiirgerliche  Beschranktheit, 
von  liebenswiirdigem  Wesen  zu  bitterer  Welt- 
verachtung  sich  wandelnd,  sondern  eine  inner- 
lich  unlebendige  Theaterfigur.  Bei  Lothars 
Musik  darf  man  nicht  an  Richard  StrauB'  wahr- 
haft  geniale  musikalische  Charakterisierungs- 
kunst  denken.  Lothars  Musik,  ein  Abglanz  aller 
moglichen  Lichter  von  Wagner  bis  zu  Debussy, 
Puccini,  StrauB,  d'Albert  hat  noch  keinen 
Eigenklang.  Trotzdem  wirkt  sie  im  Lyrischen 
gewinnend,  dank  ihrer  melodischen  Warme 
und  Fiille,  ihrer  einganglichen,  geglatteten 
Form,  ihrer  liebenswiirdigen  Haltung,  ihres 
gepflegten  Klanges.  Die  Auffiihrung  unter 
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Robert  F.  Denzler  war  sorgfaltig  vorbereitet. 
Hiibsche  Biihnenbilder  von  Gustau  Vargo  in 
buntem  Marchenstil.  Von  den  Darstellern  er- 
fiillte  Marguerite  Perras  als  Nele  in  Gesang  und 
Aktion  ihre  Aufgabe  am  iiberzeugendsten. 
Josef  Burgwinkels  Tyll  war  gesanglich  wir- 
kungsvoll,  konnte  jedoch  die  fehlerhafte  An- 
lage  der  Figur  nicht  vergessen  machen.  Mit 
Ausnahme  von  Eduard  Kandls  bieder-behag- 
lichem  Lamme  und  Edwin  Heyer  in  einer  drei- 
fach  variierten  Episodenrolle  ist  von  den  iibri- 
gen  Mitwirkenden  viel  Aufhebens  nicht  zu 
machen.  Das  Publikum,  von  Lothars  einschmei- 
chelnd  melodidser  Musik  gewonnen,  ging 
willig  mit.  Hugo  Leichtentritt 

BRUNN:  In  den  mehr  als  eintonig  ge- 
fa.rbten  Spielplan  vermochten  die  ort- 
lichen  Erstauffiihrungen  von  Puccinis  >>Manon 
Leseaut«,  >>Herbststurm  <<  von  Franz  Neumann 
und  >>Florentinische  Trag6die<<  von  Zem- 
linsky  nur  wenig  Leben  zu  bringen.  Etwas 
mehr  Auihorchen  machte  Jaromir  Wein- 
berger  mit  seinem  >>Schwanda «.  Die  hiesige 
Auffuhrung  entsprach  allen  Anforderungen 
und  stand  unter  Leitung  von  Kapellmeister 
Hauf.  Die  tragenden  Partien  waren  bei  Fred 
Mĕr  (Schwanda),  Karl  Mikorey  (Babinsky) 
und  Grete  Kerbler  (Dorota)  in  sichern  Han- 
den.  Als  einzige  Urauffuhrung  brachte  unsere 
Biihne  den  Einakter  >>Die  Sklavin<<  von  Grete 
Bauer,  Musik  von  Alfred  Mahovsky,  heraus. 
Dem  jungen  heimischen  Tondichter  kann  auf 
Grund  dieses  Biihnenerstlings  nur  Gutes  nach- 
gesagt  werden.  Die  Partitur  ist  sinnig  instru- 
mentiert  und  enthalt,  namentlichimLyrischen, 
Stellen  von  berauschendem  Wohlklang.  Das 
dramatische  Moment  mutet  oft  gekiinstelt  an, 
doch  wird  auch  hier  der  Komponist  seinen 
eigenen  Weg  finden.  Unbedingte  Schwachen 
des  Werkes  sind  die  eintonige  Exposition  und 
der  nicht  sehr  wirkungsvolle  SchluB.  Mahov- 
sky  dirigierte  seine  Oper  mit  vollster  Hingabe 
und  konnte  mit  den  Hauptdarstellern  Gertrud 
0'Brien  und  Karl  Mikorey  den  Dank  seiner 
Vaterstadt  in  Empfang  nehmen. 

Franz  Beck 

FRANKFURT  a.  M. :  Sommergastspiel  eines 
Berliner  Ensembles  mit  Offenbachs  Schoner 
Helena:  wer  dem  Provinztheater  und  zumal 
dem  heiteren  musikalischen  das  schlagende 
Beispiel  hauptstadtischer  und  tortgeschrittener 
Interpretation  wiinscht,  muB  solcher  Interpre- 
tation  zunachst  einmal  wiinschen,  daB  sie 
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sich  selbst  anderswo  ein  Beispiel  nehme.  Die 
Auffiihrung  war  schlechthin  skandalos.  Ein 
ausgesungener  Tenor,  den  Frankfurtern  zur 
lieben  Erinnerung  dargereicht,  eine  Diva, 
deren  Stimme  und  darstellerischer  Fahigkeit 
man  in  keinem  groBeren  Kabarett  Chancen 
geben  sollte,  ein  diirftiges  Orchester,  das  un- 
auihorlich  zu  tief  spielte,  ein  Dirigent,  der 
es  nicht  zusammenhalten  konnte.  Dazu  Regie, 
die  hilflos  zwischen  heroischem  Theater  und 
nicht  minder  schon  verstaubter  Revue  um- 
irrte;  Witze  von  1870,  vom  zeitgemaBen 
Humor  ganz  zu  schweigen,  der  sich  tat.  Es 
verdient  als  Kuriosum  notiert  zu  werden  und 
als  Zeichen  einer  Biihnensituation,  in  der  die 
rekordsiichtige  Metropole  die  Provinz  sogar 
mit  Provinzialitat  iiberbietet.  Und  dabei: 
welch  ein  Stiick,  die  Helena.  Wer  nimmt  sich 
ihrer  einmal  wahrhait  an,  der  Musik  zumal, 
auch  der  Szene,  ohne  sie  schlicht  dem  Tatig- 
keitsdrang  der  Regisseure  zu  iiberlassen  ?  Wer 
wird  hier  endlich  die  Holle  installieren,  deren 
Zeremonial  Offenbach  definitiv  geregelt  hat? 

Theodor  Wiesengrund-Adorno 

FREIBURG  i.  Br.:  Unsere  Oper  hat  sich 
unter  gleicher  musikalischer  Leitung  E. 
Lindemann,  der  jetzt  als  erster  Kapellmeister 
an  die  Frankfurter  Oper  berufen  wurde,  und 
den  Kapellmeistern  R.  Fried  und  Fr.  Herzfeld 
auf  gleicher  Hohe  gehalten.  Puccinis  >>Mad- 
chen  aus  dem  gold'nen  Westen<<  zwar  ver- 
mochte  es  unter  den  Neuauffuhrungen  auch 
hier  zu  keinem  dauernden  Erfolg  zu  bringen, 
um  so  mehr  Freunde  erwarb  sich  Tochs  feine 
>>Prinzessin  auf  der  Erbse<<.  Das  Musikmar- 
chen  wurde  unter  Lindemanns  beschwingter 
Leitung  zusammen  mit  Weills  >>Der  Zar  lajit 
sich  fotografieren<<  und  Kreneks  >>Schwer- 
gewicht<<  gegeben,  alle  drei  Einakter  musi- 
kalisch  wie  szenisch  (Schneider,  Hadwiger, 
Orth)  treffend  charakterisiert.  Eine  ent- 
schieden  wertvolle  Erwerbung  war  Wein- 
bergers  >>Schwanda,  der  Dudelsackpfeifer<<; 
die  Oper  fand,  von  Fried  mit  geisterfiilltem 
Konnen  und  Temperament  einstudiert,  viel 
Anklang.  Fuchs  in  der  Hauptpartie  und  Ma- 
tuszewsky  als  Bobinski  iiberzeugten.  Ein- 
dringende  Sorgfalt  war  unter  Frieds  Stab- 
fiihrung  auch  dem  uraufgefiihrten  >>Lyrischen 
Drama<<  in  zwei  Akten  >>Die  Chrysalide<<  von 
Ed.  Maryon  gewidmet  worden.  Die  Dichtung 
bringt  im  I.  Akt  den  Flugzeugabsturz  und 
Tod  von  Allan  Fairfax'  Braut  Evelyn  und 
symbolisiert  im  2.  die  mit  Allans  Tod  erka;ufte 
Vereinigung  seiner  sich  sehnenden  Seele  mit 


der  aus  der  Chrysalide  (Schmetterlingspuppe) 
sichtbar  werdenden  Seele  seiner  Braut.  Wah- 
rend  Maryons  Orchestermusik,  im  ganzen 
nach  Debussy  orientiert,  untermalt,  sind  die 
Singstimmen  frei  deklamatorisch  verwendet. 
Maryons  mehr  berechnendem  Musizieren 
gegeniiber  beriihrte  Manuel  de  Fallas  Spiel 
in  2  Akten  >>Das  kurze  Leben«,  das  mit  der 
Chrysalide  den  Abend  fiillte  (Leitung  Fr. 
Herzfeld),  um  so  urspriinglicher.  —  Die  aus- 
gezeichnete  Auffiihrung  (unter  Lindemann) 
der  Oper  >>Faust<<  von  Heinrich  Z6llner,  der, 
seit  15  Jahren  hier  ansassig,  an  seinem 
75.  Geburtstag  auBerordentlich  gefeiert 
wurde,  belehrte  die  begeisterten  Zuh6rer, 
wieviel  Schonheit  und  packende  Dramatik 
dieses  Werk  birgt.  Pfitzners  gedachte  man 
am  60.  Geburtstag  mit  einer  von  Lindemann 
vollendet  gestalteten  Auffiihrung  des  >>Armen 
Heinrich<<  und  einer  Morgenieier  mit  Ouver- 
tiiren  und  Opernteilen,  von  Fr.  Herzfeld  ge- 
leitet,  der  zugleich  in  knappem  Rahmen  ein 
scharf  umrissenes  Portrat  des  Kiinstlers  gab. 
Schuberts  Gedachtnis  wurde  ein  Abend  ge- 
widmet,  an  dem  Szenen  aus  »Rosamunde<< 
und  eine  lustige  Auffiihrung  der  >>Weiberver- 
schworung<<  geboten  wurden.  —  In  einer 
Tristanauffuhrung  verkorperte  Nanny  Lar- 
sen-Todsen  die  Isolde,  Magda  Spiegel  stellte 
eine  gesanglich  vollendete  Brangane  auf  die 
Biihne.  Gegen  Ende  der  Spielzeit  verlieh  die 
Theaterleitung  den  Auffiihrungen  der  Zauber- 
flote  und  der  Ariadne  auf  Naxos  eine  Art 
Festspielcharakter  durch  Hinzuziehen  promi- 
nenter  Gaste :  Else  Gentner-Fischer  ( Ariadne) , 
Marie  Gerhart  (Zerbinetta  und  Konigin  der 
Nacht);  Elsa  Foerster  erfreute  durch  stimm- 
lichen  Wohlklang  als  Pamina,  Kammer- 
sanger  Maikl-Wien  durch  Wahrung  bester 
Tradition.  —  Als  abgerundete  Repertoire- 
vorsteIlungen  sind  hervorzuheben  Fidelio 
(Lindemann)  mit  Else  Link  in  der  Titel- 
partie  und  Korell  als  Florestan,  Samson  und 
Dalila  (Fried)  mit  Korell  und  Pauline  Streht, 
Freischutz  (Herzfeld).     Hermann  Sexauer 

KOPENHAGEN:  Besonders  glanzvoll  be- 
hauptete  sich  am  SchluB  der  Saison  1928 
bis  1929  die  >>stagione<<  auf  dem  Koniglichen 
Theater  unter  Maestro  Egisto  Tango.  Er  ist 
der  erklarte  Liebling  unseres  Opernpublikums 
und  bewies  uns  wieder  seine  feinen  und  glan- 
zenden  Eigenschaften  als  Kapellmeister  des 
>>Barbier«,  der  >>Aida«,  »Rigoletto«,  >>Tosca« 
usw.  .  . .  Neuheiten  brachte  dieses  Gastspiel 
leider  nicht.  Treffliche  Sanger  stiitzten  aufs 
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beste  seine  Bestrebungen,  Kiinstlerinnen  wie 
Frau  Ottĕin  (spanische  Koloratursangerin 
ersten  Ranges) ,  die  Damen  Tango,  Turner  und 
Toini  (eine  junge  stattliche  Finnin,  begabt 
mit  einer  voluminosen  Altstimme)  sowie  die 
Herren  Stracciari,  Anton  Merli  und  d'Alessio. 
- —  Unsere  eigene  Oper  brachte  Wiederaui- 
nahmen  von  >>Die  Jiidin«,  die  in  nicht  ganz 
gelungener  Austiihrung  etwas  veraltet  ausfiel 
und  keinen  groBen  Erfolg  hatte,  »Saul  und 
David<<,  die  schone  biblische  Oper  von  Carl 
Nielsen  (auch  nicht  ganz  hinreichend  auf- 
gefiihrt),  >>Rigoletto «,  >>Rosenkavalier  <<  usw. 
Als  bewunderter  Gast  trat  Frau  Elisabeth 
Schumann  in  »Figaros  Hochzeit<<  auf,  und 
in  >>Tristan<<  gastierten  Frau  Larsen-Todsen 
und  Herr  Enderlein,  der  jedoch  namentlich 
darstellerisch  wenig  beiriedigte.  —  Man  darf 
wohl  die  Hoffnung  aussprechen,  daB  es  der 
Opernleitung  gelingen  wird,  in  der  kommenden 
Spielzeit  Bedeutenderes  zu  leisten. 

William  Behrend 

LEMBERG :  Die  verflossene  Spielzeit  brachte 
( nur  wenig  neue  Werke,  den  Hauptteil  bil- 
deten  Gastspiele,  die  lauter  alte,  abgeleierte 
Repertoiropern  umfaBten.  Die  Saison  eroffnete 
die  Neuauffiihrung  von  Dvofaks  Marchen- 
oper  »Die  Wassernixe  <<,  in  der  insbesondere 
die  als  Gast  auftretende  tschechische  Sangerin 
Zdenka  Zikova  schone  Erfolge  erzielte.  Es 
lolgten  Wolf-Ferraris  >>Schmuck  der  Ma- 
donna<<  und  eine  Neuinszenierung  von  >>Boris 
Godunoff«.  Diese  zwei  Werke  wurden  von 
dem  neu  engagierten  Regisseur  Uluchanow  in 
Szene  gesetzt  und  zeugten  von  seinem  groBen 
kiinstlerischen  Konnen  und  seiner  unermiid- 
lichen  Schaffenskraft.  Den  SchluB  bildete  die 
polnische  Erstauffiihrung  von  Verdis  »Macht 
des  Schicksals«,  die  aber  nicht  sehr  gefiel. 
Erwahnenswert  ware  noch  eine  Schiileraut- 
fiihrung  des  Konservatoriums  von  »Fidelio«, 
die  Dr.  Adam  Soltys  leitete.  Als  Gaste  traten 
der  ausgezeichnete  Tenor  der  Warschauer 
Oper  Ignatz  Dygas,  die  bekannte  Koloratur- 
sangerin  Ada  Sari,  der  Tenor  Rajczew,  die 
Japanerin  Teiks  Kiwa  u.  a.  auf.  Von  den 
standig  verpflichteten  Kiinstlern  waren  zu 
nennen:  die  mit  einer  sehr  schonen  Stimme 
begabte  Sopranistin  Fr.  Platt,  Fr.  Okohska, 
der  Tenor  Bedlewicz,  Bariton  Plonski  und 
Bassist  Bender.  Als  Kapellmeister  tungierten 
die  Herren  J.  Leszczynski  und  J.  Lehrer. 

Aifred  Plohn 

PRAG:  Die  Kraft,  am  Theater  dramatisch, 
erlebnishaft  zu  gestalten,  dramatisch  zu 


unterhalten  oder  zu  erschiittern,  ist  bis  1929 
bei  den  Deutschen  in  Bohmen  nicht  skchtbar 
geworden.  Theodor  Veidl  hat  nun  die  erste 
abendfiillende  Oper  dieses  Kreises  geschrie- 
ben:  >>Kranwit«  ist  gut  biirgerlich.  Sie  hat 
ihre  Reize,  ist  echt  empfunden  und  unzweifel- 
haft  mit  Talent  geschrieben.  Eine  gewisse 
Weltfremdheit  SuBert  sich  in  der  Textwahl, 
sie  verbliifft  durch  Bekenntnis  zur  Romantik, 
eine  leicht  verblasene  liebenswiirdige  Roman- 
tik,  die  an  der  Grenze  des  Volkstiimlichen  ver- 
lauft  und  von  Hans  Watzlik  in  drei  Akte  ge- 
formt  wurde.  Veidl  hat  das  Zeug  zum  Volks- 
tumlichen,  und  deswegen  begreift  man,  daB 
er  zu  diesem,  iibrigens  publikumswirksamen 
Buch  gegriffen  hat,  in  dem  ein  buckliger 
Konig,  sein  schoner  Narr  und  das  zur  Konigin 
erwahlte  Kohlermadchen  als  Hauptfiguren 
stehen.  Veidls  Auffassung  des  Marchentextes 
schlieBt  modernste  Harmonik  aus,  er  versteht 
aber,  polyphon  zu  denken,  hat  Formgefiihl  und 
baut  einen  modulationsreichen  Stil  auf.  Er 
ist  vor  allem  Stimmungsmusiker,  das  laBt  die 
Art  der  einheitlichen  orchestralen  Erfassung 
der  Gesamtszene  erkennen.  Ihre  lyrische  Ver- 
innerlichung  durch  harmonische  Mittel  nach- 
romantischer  Art,  Chore,  eingestreute  volks- 
tiimliche  Liedformen  geben  das  eigentliche 
Profil.  Aber  auch  fiir  die  Tragik  des  SchluB- 
aktes,  in  dem  eine  leise  Mahlerverwandtschaft 
durchklingt,  findet  Veidl  den  Orchesteraus- 
druck  und  die  Stilsicherheit,  die  dieser  noblen 
Gesangsoper  ihren  Wert  geben.  Von  Dr.  Ko- 
lisko  plastisch  geleitet,  brachte  die  Auffiih- 
rung  im  Deutschen  Theater,  die  in  Darstellung, 
Biihne  und  Regie  konventionell  war,  dem 
Komponisten  reichen  Erfolg. 
Im  Tschechischen  Nationaltheater  gab  es  eine 
kleine  Sensation:  Die  Premiere  einer  ver- 
schollenen  Dvofdk-Oper.  Man  war  der  Mei- 
nung,  Dvorak  hatte  die  im  Jahre  1871  ab- 
gewiesene  Partitur  und  das  Stimmenmaterial 
der  ersten  Fassung  seiner  komischen  Oper 
>>Kdnig  und  K6hler<<  verbrannt.  Die  Geriichte, 
die  dem  Meister  wohlbekannt  waren,  fanden 
um  so  mehr  Glauben,  als  Dvofak  die  Ver- 
nichtung  der  Oper  niemals  in  Abrede  gestellt 
hat  und  sogar  das  alte  Libretto  kurz  nach  dem 
Refus  vollig  neu  komponierte.  Im  Jahre  1916 
wurden  aber  bei  einem  Orchestermitglied  des 
Prager  Deutschen  Theaters  der  erste  und  der 
dritte  Akt  und  vor  kurzem  im  Archiv  des 
Tschechischen  Nationaltheaters  das  gesamte 
Orchester-  und  Stimmenmaterial  zum  zweiten 
Akt  der  Urfassung  gefunden.  Erfreulich  ist 
wiederum  der  drastische  musikalische  Humor, 
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der  sich  in  den  K6hlerszenen  in  scharfen  Far- 
ben  von  der  Weberschen  Romantik  des  ersten 
und  der  Hofluft  des  letzten  Aktes  abhebt.  Alle 
Realismen  spielen  ins  Slawische  hiniiber,  so 
die  glanzende  Rhythmik  der  Dudelsacktanze 
oder  der  karikierte  Parademarsch.  Die  Ouver- 
ture  und  die  Ensembles  des  Waldaktes  sind 
sogar  kraftiger  als  die  gleichen  Stiicke  des 
spateren  Werkes.  Der  Aufbau  der  Finales  ist 
mit  eminenter  Kunst  gesteigert.  Aber  im  gan- 
zen  ist  es  doch  noch  kein  Dvorak.  Trotzdem, 
als  neues,  verlorengeglaubtes  Objekt  der 
Kunstgeschichte  ist  das  Stiick  zu  begriiBen. 
Es  hat  in  einer  hervorragenden  Wiedergabe 
im  tschechischen  Nationaltheater  unter  O. 
Ostrcil,  in  einer  geistreichen  Inszenierung 
F.  Kyselas  und  eines  hochmodernen  Regie- 
fuhrung  von  F.  Pujman  kraftige  Resonanz 
gefunden.  Erich  Steinhard 

SAARBRUCKEN:  Elf  Monate  hindurch 
wird  ununterbrochen  Theater  gespielt.  Das 
ist  happig  und  im  Juli  nicht  immer  erquick- 
lich,  aber  nur  so  glaubt  man  eine  zwolf- 
monatliche  Spielzeit  verantworten  zu  konnen. 
Das  letzte  Spieljahr,  das  zweite  unter  der 
Regie  Eugen  Felbers,  bedeutet  eine  Fort- 
setziing  der  bisher  geleisteten  Aufbauarbeit. 
In  Saarbriicken  hat  das  Theater  in  der  Haupt- 
sache  diese  Aufgabe  zu  erfiillen:  es  muB 
lebendig  und  aktuell  sein,  wie  jedes  gute 
Theater,  und  es  muB  auf  seine  Art  mithelfen, 
jeden  nachteiligen  EinfluB  der  kiinstlich  ge- 
zogenen  Saargebietsgrenzen  auf  das  geistige 
und  kulturelle  Leben  der  deutschen  Bev61- 
kerung  an  der  Saar  fernzuhalten.  Betrachtet 
man  gerade  von  diesem  Gesichtspunkt  aus 
die  Arbeit  dieses  Theaters,  so  wird  man  be- 
greifen,  daB  Saarbriicken  nicht  ein  Ort  fiir 
Experimente  und  Urauffiihrungen  werden 
konnte.  Es  darf  gesagt  werden,  daB  sich  die 
Leistungen  des  Saarbriicker  Theaters  neben 
denen  mancher  groBeren  Biihne  sehen  lassen 
konnten.  Der  sehr  starke  Wechsel  in  den  Solo- 
kraiten,  die  selbstverstandliche  Schwierigkeit 
aller  kleineren  Biihnen,  macht  die  Durch- 
fiihrung  eines  Spielplans,  der  ein  Programm 
sein  konnte,  fast  unmoglich.  Diesmal  kam  die 
klassische  Oper  kaum  zu  Wort.  Eine  glan- 
zende  Er6ffnungsvorstellung  mit  >>Figaro  <<  und 
ein  musikalisch  ausgezeichnet  durchgear  bei- 
teter  >>Fidelio<<  —  beide  zu  Beginn  der  Spiel- 
zeit  — ,  das  war  alles.  Die  moderne  Oper  war 
eigentlich  nur  mit  zwei  Werken  vertreten: 
im  Januar  unter  der  Regie  Felbers  eine  iiber- 
raschend  durchschlagende  Auffiihrung  der 
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drei  Einakter  von  Krenek  ( >>Diktator «,  >>Das 
geheime  Konigreich  «,  >>Schwergewicht  <<)  und 
im  Juni  die  Erstauffiihrung  von  Dressels 
»Armer  Columbus«.  Auch  diese  Erstauffiih- 
rung  unter  der  etwas  zu  schweren  und  zu 
ernsten  Gastregie  M.  v.  Ilinskys  wurde  zu 
einer  Prachtleistung  des  Saarbriicker  Thea- 
ters.  —  Mraczeks  Diireroper  >>Madonna  am 
Wiesenzaun «,  die  verspatete  Arbeit  eines 
veristischen  Impressionisten,  kam  unter  Lei- 
tung  des  Komponisten  gut  heraus.  Der  ge- 
samte  iibrige  Spielplan  setzte  sich  aus  klas- 
sischen  Werken  zusammen.  Romantische 
Oper  und  Musikdrama  gelten  immer  noch 
als  Grundlage  des  Repertoires. 
Hinter  diesen  Leistungen  verbirgt  sich  Arbeit 
und  Kampf.  Doch  der  Kampf  steht  vor  jeder 
Arbeit,  der  Kampf  um  das  notwendige  Geld, 
der  Kampf  gegen  die  veralteten  technischen 
Einrichtungen  eines  vollig  reizlosen  Theater- 
baues,  der  Kampf  gegen  alle  die  Zeiterschei- 
nungen,  die  das  Theater  um  sein  Leben  be- 
drohen.  Wer  aber  einen  Ausschnitt  der  oben 
genannten  Leistungen  gesehen  und  gehort 
hat,  der  muB  der  Theaterleitung  den  Erfolg 
ihrer  Arbeit  bestatigen. 

Augenblicklich  ist  das  Saarbriicker  Theater 
verwaist.  Eugen  Felber,  der  es  zwei  Jahre  so 
erfolgreich  fiihrte,  ist  als  Oberspielleiter  an 
das  Frankfurter  Schauspielhaus  berufen  wor- 
den.  Ein  ehrenvoller  Ruf  —  aber  Saarbriicken 
steht  vor  der  schwierigen  Aufgabe,  mitten  im 
Saisonbeginn  einen  neuen  und  wenn  moglich 
gleichwertigen  Intendanten  suchen  zu  miissen. 

A.  Raskin 

SALZBURG:  Von  den  wenigen  Opernauf- 
fiihrungen  der  heurigen  Festspiele  ver- 
dient  in  erster  Linie  der  >>Rosenkavalier<<  ge- 
nannt  zu  werden.  Alfred  Roller  hat  die  hervor- 
ragende  Leistung  vollbracht,  in  dem  durchaus 
nicht  auf  den  >>Rosenkavalier  <<  eingestimmten 
Festspielhaussaal  mit  seiner  gotischen  Askese 
durch  eine  prachtige,  stilvolle  Inszenierung 
das  Interesse  so  auf  die  Biihne  zu  konzen- 
trieren,  daB  der  Theaterraum  vergessen  ward. 
Es  scheint  diesem  Kiinstler  vorbehalten  ge- 
wesen  zu  sein,  den  authentischen  Bildstil  fiir 
das  StrauBsche  Werk  zu  finden  und  endgiltig 
festzulegen.  Alles  ist  darauf  gerichtet,  Musik 
und  Spiel  dieser  Oper  in  der  Wirkung  zu  stei- 
gern.  Der  Inszenierung  wiirdig  war  die  im 
Wesentlichen  auf  Wiener  Krafte  beschrankte 
Besetzung  und  die  Orchesterleistung  der  Wie- 
ner  Philharmoniker  unter  Clemens  KrauB. 
Als  neu  ware  zu  erwahnen  eine  vorbildliche 
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Darstellerin  der  Sofie:  Adele  Kern.  Mit  nur 
einer  einzigen  Oper  war  diesmal  leider  Mozart 
vertreten,  mit  dem  Don  Juan.  Hier  hat  sich 
Oscar  Strnad  bemiiht,  der  Festspielbuhne  ge- 
eignete  Bilder  abzuringen.  Er  tat  dies  durch 
iibermaBig  starke  Einengung  des  Biihnen- 
bildes,  um  Platz  hinter  der  Biihne  zu  ge- 
winnen  und  die  Zeit  des  Umraumens  zwischen 
den  einzelnen  Szenen  zu  verkiirzen.  Aller- 
dings  raubte  er  sich  dadurch  die  Moglichkeit, 
ein  bewegtes  Ensemble  auf  der  Biihne  unter- 
zubringen,  wenn  nicht  anders  die  Akteure  den 
praktikablen  Buhnenrahmen  benutzen  soll- 
ten.  Einzelne  eindrucksvolle  Bilder  sind  ihm 
gelungen,  anderen  hat  die  starke  Beengung 
geschadet.  In  der  Titelrolle  interessierte  Karl 
Hammes  als  lebensspriihender  Herzensbe- 
zwinger.  Sonst  waren  die  Kraite  der  Wiener 
Auffiihrung  beschaitigt.  Im  Orchester  horte 
man  Franz  Schalks  Hachige  Art  des  Musi- 
zierens.  Die  Fidelioauffiihrung  hatte  man  ohne 
bemerkenswerte  Besetzungsanderung  gegen- 
iiber  dem  Vorjahr  wiederholt. 

Roland  Tenschert 

ZOPPOT:  Fiir  die  diesjahrigen  Auffiih- 
rungen  der  Zoppoter  Waldoper  hatte  man 
die  >>Meistersinger  <<  gewahlt.  Eine  Verpflan- 
zung  gerade  dieses  Wagnerwerkes  auf  die 
Naturbiihne  machte  schwerwiegende  Ande- 
rungen  des  Szenenbildes  notig,  die,  wie  zu 
erwarten  war,  nicht  ohne  EinfluB  auf  den 
Gesamteindruck  blieben.  Konnte  auch  der 
vereinheitlichte  Schauplatz  der  ersten  drei 
Bilder  die  Phantasie  befriedigen,  so  muBte 
doch  auf  die  Illusion  der  mittelalterlichen 
Stadt,  muBte  auf  die  Interieurstimmung  der 
Schusterstube  verzichtet  werden.  Besonders 
verlor  die  Zimmerszene  durch  die  Verlegung 
auf  den  Balkon  des  Sachsischen  Hauses. 
Andererseits  fehlte  es  nicht  an  positiven 
Momenten;  vor  allem  zeigte  sich  in  der  Fest- 
wiesenszene  die  Uberlegenheit  der  Wald- 
buhne.  Regisseur  Hermann  Merz  verstand  es, 
hier  ihre  Moglichkeiten  in  vollem  MaBe  aus- 
zuniitzen  und  mit  dem  vierhundertkopfigen 
Chor  grandiose  Massenwirkungen  zu  er- 
reichen.  Die  musikalische  Wiedergabe  unter 
der  iiberlegenen  Leitung  Max  von  Schillings' 
hielt  sich  dank  einer  hervorragenden  Be- 
setzung  samtlicher  Partien  auf  festspielmaBi- 
ger  Hohe.  So  sangen  abwechselnd  Max  Roth 
und  Friedrich  Plaschke  den  Sachs,  C.  M. 
Oehman  und  Jos.  Kalenberg  den  Stolzing, 
Maria  Hussa-Greve  und  Gota  Ljungberg  das 
Evchen,  G.  Marowski  und  M.  Abendrot  den 


Pogner.  Nicht  minder  ausgezeichnet  in  den 
parte  buffe  Leo  Schiitzendorf  als  Beckmesser, 
alternierend  mit  Ed.  Habich,  Carl  Joeken  als 
David  neben  Wilh.  Gombert.  —  Die  Zoppoter 
Festspiele,  die  weit  iiber  Danzig  hinaus  wahr- 
haft  volkstiimlich  geworden  sind,  vermittelten 
auch  in  diesem  Jahre  wieder  vielen  Tausenden 
(jede  der  fiinf  Vorstellungen  hatte  annahernd 
5000  Besucher)  einen  ganz  seltenen  Kunst- 
genuB.  Ihre  kulturelle  Bedeutung  fiir  den 
deutschen  Osten  kann  trotz  aller  asthetischen 
Einwande  nicht  bestritten  werden. 

Heinz  Hess 

KONZERT 

BOCHUM:  Nachdem  Leopold  Reichwein  im 
Konzertwinter  1927/28  die  Entwicklung 
des  musikalischen  Ausdrucks  bis  zur  Gegen- 
wart  aufgezeigt  hatte,  erweiterte  er  wahrend 
der  letztvergangenen  Saison  den  Gabenkreis 
in  bunter  Folge  und  bedachte  dabei  die  Wiin- 
sche  jeglicher  Geschmacksrichtung  in  pari- 
tatischer  Weise.  Der  Auttakt  des  Klingens  galt 
Schubert,  dessen  c-moll-Sinfonie,  Es-dur- 
Messe,  eine  Auslese  kammermusikalischer 
Werke  ( Treichler-Ouartett)  und  Liederspenden 
(Josef  Manowarda)  in  eindrucksstarker  Aus- 
legung  dem  Genius  des  Altmeisters  huldigten. 
Von  bekannten  Tonsch6pfungen  horte  man 
in  gediegener  Ausfeilung  noch  weitere  sinfo- 
nische  Sch6pfungen  der  klassischen  und  ro- 
mantischen  Richtung.  Einen  glanzenden  In- 
terpreten  fand  das  h-moll-Cello-Konzert  von 
Dvorak  in  Arturo  Bonucci  (Berlin).  Beetho- 
vens  Es-dur-Klavierkonzert  legte  Arno  Schiitze 
(Bochum)  stilgewandt  aus.  Mit  herb-mann- 
lichem  Zug  gestaltete  Gustau  Havemann 
Brahms'  D  -  dur  -  Violinkonzert  eindringlich . 
Magdalene  Zick  (Osnabriick)  zeigte  beim  Vor- 
trag  zweier  Handelarien  einen  tragiahigen 
kultivierten  Koloratursopran.  Im  Verlauf 
zweier  Festkonzerte,  die  das  Stadtische  Or- 
chester  anlaBlich  seines  zehnjahrigen  Be- 
stehens  unter  Reichwein  gab,  wurde  den  So- 
listen  des  Instrumentalkorpers  Gelegenheit  ge- 
geben,  Qualitatsleistungen  unter  Beweis  zu 
stellen  (Vivaldis  a-moll-Concerto  grosso  fiir 
Streichorchester,  Mozarts  Serenade  fiir  13 
Blasinstrumente,  Regers  Mozart-Variationen) . 
Mit  Beethovens  Achter  und  Neunter  (letztere 
spannte  den  verstarkten  Musikvereinschor  be- 
deutsam  ein)  wurde  der  Gabenkreis  strahlend 
geschlossen.  Bei  mustergiiltiger  Rundung  des 
Gebotenen  war  eine  begeisterte  Kundgebung 
an  Reichwein  und  sein  Orchester  unaus- 
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bleiblich.  Auch  dem  tatkraftigen  Kunstdezer- 
nenten  der  Stadt  Bochum,  Stadtrat  Stumpf, 
und  dem  verdienten  Griinder  des  Orchesters, 
RudolfSchu.lz-Dornbu.rg,  spendete  man  lauten 
Dank.  Eine  groBere  Reihe  von  Tonschop- 
fungen  aus  zeitgenossischer  Feder  gab  den 
Sinfoniekonzerten  des  Orchesters  eine  son- 
derlich  anregende  Note.  Paul  Hindemith  legte 
den  klippengespickten  Solopart  seines  un- 
wirsch  vorwartstreibenden  Bratschenkonzerts, 
einer  Spiegelung  der  Vielfalt  unseres  Ma- 
schinenzeitalters,  virtuos  aus.  Kattniggs  2.Sin- 
fonie  (g-moll) ,  die  sich  als  romantisch  beein- 
AuBte  Arbeit  von  jeglichem  musikalischem 
Krampf  f  ernhalt,  wurde  mittels  frischer  Tempo- 
nahme  gliickhaft  aus  der  Taufe  gehoben.  Ra- 
phaels  Thema,  Variationen  und  Rondo  mach- 
te  Reichweins  geschickte  Deutung  einprag- 
sam  als  moderne  Schicksalssinfonie  lebendig. 
Die  reichsdeutsche  Urauffiihrung  der  3.  Sin- 
fonie  des  in  Bochum  mit  besonderer  Liebe 
verehrten  Franz  Schmidt  interessierte  haupt- 
sachlich  in  dem  auf  innere  Wechselwirkung 
eingestellten  zweiten  Satz  und  in  hymnischen 
SchluB.  Als  ausiibenden  Kiinstler  lernte  man 
Schmidt  gelegentlich  der  anfeuernden  Wieder- 
gabe  des  selten  gehorten  C-dur-Klavierkon- 
zerts  von  Weber  schatzen.  Als  zahme  Ange- 
legenheit  wurde  SiegMed  Wagners  sinfonische 
Dichtung  >>Gliick<<  entgegengenommen.  Sla- 
vische  Sentiments,  Eulenspiegeleien  und  phan- 
tastische  Einwiirfe  in  origineller  chromati- 
scher,  durchsichtiger  Struktur  interessierten 
bei  der  f-moll-Sinfonie  des  Jungrussen  Szosta- 
kowicz,  deren  eigenwillige  Gefiihlsspielarten 
Reichweins  Deutung  einzigartig  lebendig 
machte.  Kiihneren  kompositorischen  Pfaden 
folgte  man  in  Tochs  Phantastischer  Nacht- 
musik,  deren  spukhafte  Reize  kaum  minder 
Liebhaber  fanden.  Fiir  die  gegliickte  Bearbei- 
tung  eines  Streichquartetts  (e-moll)  von  Verdi 
fiir  Steichorchester  warb  Reichwein  liebevoll, 
stammte  die  Umschreibung  doch  aus  seiner 
Feder.  Chorische  Hohepunkte  schufen  die Auf- 
fiihrungen  der  Bachschen  Matthaus-Passion 
und  des  Volksoratoriums  >>In  jungen  Tagen<< 
von  Gerhard  von  KeuBler  in  Anwesenheit  des 
Komponisten.  Das  Feld  der  Kammermusik  be- 
stellte  mit  gewohntem  Eifer  und  Stilgefiihl  das 
Treichlerquartett  samt  Arno  Schiitze  und  der 
Blaservereinigung.  Als  Neuheiten  gaben  Tho- 
mas'  f-moll-  und  Schmidts  A-dur-Quartett, 
wie  auch  Ambrosius'  h-moll-Suite  wertvolle 
Anregungen.  Nicht  unerwahnt  bleibe,  daB  sich 
der  Volkschor  (H.  Esser),  mehrere  Kirchen- 
chore   und   Mannerchore   ihrer  kulturellen 


Sendung  wohl  bewuBt  waren,  indem  sie  ihren 
Gemeinden  bewahrtes  Altes  und  ertragreiches 
Neuland  in  sauberer  Ausfiihrung  vorsetzten. 

Max  Voigt 

BRUNN:  Im  vergangenen  Winter  hatten  wir 
das  Gliick,  Robert  Heger  zweimal  am 
Dirigentenpult  der  Philharmoniker  begriiBen 
zu  diirfen.  Das  Programm  des  ersten  Abends 
brachte  die  >>Fiinfte<<  von  Tschaikowskij,  die 
Heger  in  vollendeter  Weise  vorfiihrte.  Als 
Neuheit  horten  wir  das  >>Parergon<<  von  Rich. 
StrauB,  das  namentlich  in  seinem  herrlichen 
F-dur-Teil  an  den  StrauB  der  »Domestica«  und 
des  >>Rosenkavalier  <<  erinnert.  Den  fiir  die 
linke  Hand  geschriebenen  Soloklavierpart 
meisterte  Paul  Wittgenstein.  Der  zweiteAbend 
zeigte  Heger  als  Brucknerdirigenten.  Die  na- 
mentlich  fiir  den  Dirigenten  wenig  dankbare 
>>Sechste<<  lieferte  uns  den  neuerlichen  Be- 
weis,  welch  gewaltige  Vollblut-Musikernatur 
in  Heger  steckt.  Die  machtvoll  gesteigerten 
Ecksatze,  das  anmutig  frische  Scherzo  und 
das  an  Gefiihlsinhalt  iiberstromende  Adagio 
erwuchsen  zum  einmaligen  Erlebnis.  Neu  war 
uns  an  diesem  Abend  die  »B6cklin-Suite  «  von 
Max  Reger.  Auch  Leopold  Reichwein,  der 
gern  gesehene  Gast  unserer  Philharmoniker, 
stellte  sich  wieder  ein  und  bescherte  uns  die 
2.  Symhonie  von  Rudolf  Kattnig  und  die  ge- 
radezu  klassisch  wiedergegebenen  ,,Geschich- 
ten  aus  dem  Wienerwald<<  von  Joh.  StrauB. 
Den  Wagnerabend  leitete  der  Karlsbader 
Musikdirektor  Rob.  Manzer.  Der  Musikverein 
fiihrte  uns  unter  Jos.  Heidegger  als  beachtens- 
werte  Novitaten  den  dreistimmigen  Frauen- 
chor  mit  Orchester  >>Paradiese  <<  von  Alex. 
Burgstaller,  die  1 .  Symphonie  von  Franz 
Schmidt  und  Mjaskowskys  7.  Symphonie  vor. 
Rich.  StrauB'  letztes  Chorwerk  >>Die  Tages- 
zeiten  <<  konnte  man  in  vollendeter  Form  unter 
Otto  Hawran  in  den  Mannergesangsvereins- 
Konzerten  horen.  Der  Schubertbund  feierte 
seinen  fiinfzigjahrigen  Bestand  mit  einer  Fest- 
auffiihrung  der  »Jahreszeiten<<  von  Haydn, 
die  dem  jubilierenden  Verein  sowie  seinem 
erprobten  Fiihrer  Jos.  Heidegger  wohlver- 
dienten  Beifall  einbrachte.  Nicht  unerwahnt 
wollen  wir  das  zehnjahrige  Bestehen  unserer 
heimischen  Quartett  -  Vereinigung  Tomasek- 
Peschke-Langer-Truppe  lassen.  Was  uns  diese 
vier  Kiinstler  im  Lauf  dieses  Dezeniums  an 
auserlesenen  Geniissen  klassischer  und  mo- 
derner  Kammermusik  geboten  haben,  laBt 
sich  hier  nicht  beschreiben.  Moge  der  gute 
Ruf,  den  diese  Vereinigung  bei  uns  besitzt,  auf 
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diesem  Wege  weit  iiber  die  Grenzen  unseres 
Landes  dringen.  Franz  Beck 

DUISBURG:  Die  interessante  und  lehr- 
reiche  Dirigentenschau  rief  weiterhin 
Eugen  Papst  auf  den  Plan.  Er  hatte  sich  der 
Alt-Rhapsodie  von  Brahms  inbriinstig  ange- 
nommen  und  Mahlers  Lied  von  der  Erde  mit 
Jaqu.es  Urlus  und  Sabine  Kalter  nachhaltig 
in  die  Erinnerung  zuruckgerufen.  Eugen 
Jochum  (Kiel),  der  mittlerweile  als  Sieger  aus 
dem  Wettbewerb  um  die  Nachfolge  Paul 
Scheinpflugs  hervorgegangen  ist,  erstritt  sich 
mit  einem  Beethovenabend  die  Gunst  des  Pub- 
likums.  Namentlich  die  ausgezeichnete  Wie- 
dergabe  der  Neunten  mit  Adelheid  Armhold, 
Emmy  Leisner,  Anton  Kohmann  und  Robert 
von  der  Linde  wurde  zu  einem  groBen  Er- 
lebnis.  Den  unvergeBlichen  SchluBstein  der 
Konzertsaison  setzte  Fritz  Busch,  der  Ber- 
lioz'  Korsar-Ouverture  rassig,  Regers  an- 
mutige  Ballettsuite  duftig  und  Schumanns  d- 
moll-Sinfonie  musikantiseh  frisch  zum  Leben 
weckte.  In  der  Miilheimer  Stadthalle  be- 
gegnete  man  noch  Friedrich  Quest  (Heriord), 
dessen  Beethovenauslegungen  und  Brahms- 
kenntnis  (Nanie)  zu  den  starksten  zahlten, 
die  im  Laufe  des  Winters  einer  aufnahme- 
freudigen  Gemeinde  zugeeignet  werden  konn- 
ten.  Das  Grevesmiihl-Quartett  huldigte  Schubert 
und  Pfitzner  in  besonderen  Feierstunden,  von 
denen  man  reich  beschenkt  scheiden  durfte. 
Als  auslandischen  prominenten  Kammermusik- 
vereinigungen  begegnete  man  in  Duisburg 
dem  Budapester  Streichquartett  und  in  Miil- 
heim  dem  Holldndischen  Streichquartett.  Beide 
Musikergemeinschaften  dienten  intimer  deut- 
scher  Tonkunst  mit  warmbliitigen  Herzen 
und  mustergultiger  Technik.  Eine  Reihe 
Jugendkonzerte  sorgte  fur  die  Einfiihrung  der 
heranwachsenden  Horergemeinde  in  das  Reich 
veredelnder  Instrumental-  und  Chormusik, 
und  leistungsfahige  Mannerchore  (Sanger- 
bund,  Frohsinn,  Heukensche  Chore)  erach- 
teten  es  als  Ehrenpflicht,  dem  Volke  mit  reifen 
Leistungen  das  deutsche  Lied  lieb  und  wert 
zu  machen.  Max  Voigt 

ERFURT :  Obwohl  zahlenmaBig  und  in  den 
einzelnen  Sparten  reichliche  Auswahl  bie- 
tend,  blieb  die  Gesamtausbeute  unseres  Kon- 
zertwinters  1928/29  doch  sparlich  genug. 
Franz  Jung  dirigiert  in  der  >>Konzertvereini- 
gung<<  wieder  volle  12  Abonnementskonzerte, 
die  naturgemaB  mehr  ins  Quantitative  denn 
ins  Qualitative  gehen  miissen.  Wie  sollte  auch 


intensive  Durcharbeitung  der  Programme 
moglich  sein,  wo  das  Orchester  im  Theater- 
betrieb  sowieso  bis  an  die  H6chstgrenze  aus- 
genutzt  wird?  Dagegen  bieten  4  >>Meister- 
quartettabende «  in  dieser  Beziehung  Erfreu- 
liches:  Rosĕ-,  Klingler-,  Busch-Quartett, 
Bohmisches  Streichquartett,  wie  alles  im 
letzten  Winter  im  Zeichen  Schuberts  stehend 
und  bis  auf  die  Bohmen,  die  nur  noch  einen 
schwachen  Abglanz  frtiheren  Ruhms  hinter- 
lassen,  tief  beeindruckend.  In  Liederabenden 
bieten  Clare  v.  Conta,  Paula  Werner-Jensen, 
Reinhold  Gerhardt  und  Gisela  ThieB  kaum 
etwas  aus  dem  Rahmen  Fallendes,  bis  auf  die 
Mitwirkung  des  prachtigen  Paul  Lohmann  im 
Konzert  der  Erstgenannten.  Er  erweist  sich 
als  ganz  hervorragender  Gestalter  und  an 
klassische  Namen  gemahnender  Liedsanger. 
Von  namhaften  Pianisten  besuchten  uns  dies- 
mal  nur:  Walter  Rehberg,  etwas  iiberan- 
strengt  vom  vielen  Konzertbetrieb,  und  Max 
Pauer,  in  seiner  kraftvoll-mannlichen  Art 
ungemein  sympathisch.  Daneben  eine  Reihe 
einheimischer  Kiinstler:  Horst  Gebhardi, 
Gertrud  Lehmann  in  Klavierabenden,  Carola 
Hanke,  Paul  Ehricke,  Andreas  WeiBgerber 
(Berlin)  in  Cellokonzerten,  Irmgard  Heermann 
van  Diilong  (Alt),  Walter  Hansmann  (Geige), 
Oskar  Springfeld  (Klavier)  mit  Kammer- 
musiken  alter  Meister  und  einem  modernen 
Sonatenabend  aus  interessanten  Sachen  von 
Juon,  ScheinpHug  und  Hindemith.  Auf  chori- 
schem  Gebiet  ferner  unser  prachtvoller  Engel- 
brechtscher  Madrigalchor  unter  Meister  Ri- 
chard  Wetz  und  der  rastlos  vorwarts  strebende 
Erfurter  Motettenchor  (Herbert  Weitemeyer), 
der  mehr  und  mehr  auch  auBerhalb  an  Be- 
deutung  gewinnt.  Mit  dem  iiberragenden 
Orgelmeister  Giinther  Ramin,  dem  einiger- 
maBen  sensationellen  Bariton  Celestino  Sa- 
robe  und  Theremins  interessantem,  aber  vor- 
derhand  praktisch  kaum  zu  verwertendem 
Aetherwellen-Trio  werden  wir  schlieBlich  in 
die  Ferien  geschickt.       Walter  M.  Gensel 

FREIBURG  i.  Br. :  An  erster  Stelle  im 
hiesigen  Konzertleben  stehen  die  Sinfonie- 
komerte  des  Stddtischen  Orchesters,  zumal  seit 
sie  durch  die  kunstlerische  Arbeit,  die  General- 
musikdirektor  E.  Lindemann  an  und  mit  dem 
Orchester  leistete,  auf  groBstadtische  Hohe 
gebracht  worden  sind,  eine  Tatsache,  die  das 
Publikum  durch  ein  regelmaBig  vollbesetztes 
Haus  wiirdigte.  Die  von  Lindemann  in  Erst- 
auffiihrung  gegebene  Interpretation  von  Stra- 
winskijs  Feuervogelsuite  spriihte  von  Geist 
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und  Temperament,  am  tiefsten  erschloB  sich 
die  GroBe  seiner  Stabfiihrung  in  der  Wieder- 
gabe  von  Mahlers  5.  Sinronie  und  —  bei  der 
Badischen  Brucknertagung  —  von  Bruckners 
Fiinfter.  Vorbereitend  hatte  in  einem  Morgen- 
konzert  Dr.  Karl  Grunsky,  der  Vorsitzende  des 
Wiirttembergischen  Brucknerbundes,  iiber 
Bruckner  gesprochen  und  die  5.  Sinionie  in 
seiner  Bearbeitung  fiir  2  Klaviere  (mit  Kapell- 
meister  Schlager,  hier)  vorgetragen.  Solistisch 
wirkten  in  den  Sinfoniekonzerten  mit:  Hinde- 
mith  in  seinem  op.  36  Nr.  4  Kammermusik 
Nr.  5  fiir  Bratsche  und  groBes  Kammer- 
orchester,  Julius  Weismann  in  seiner  Suite 
fiir  Klavier  und  Orchester  op.  97,  Riele  Que- 
ling  als  meisterhaite  Interpretin  des  hoch- 
bedeutenden  und  dankbaren  Weismannschen 
Violinkonzerts  op.  98,  auBerdem  Elly  Ney, 
Alexander  Schmuller,  Hans  und  Lene  Bruch, 
die  ihre  hohe  Kiinstlerschaft  an  Mozarts 
Konzert  in  Es  fiir  2  Klaviere  erwiesen,  und  als 
typischer  Lisztspieler  Josef  Pembaur.  Dem 
Gedachtnis  Schuberts  war  ein  Abend  geweiht, 
an  dem  u.  a.  Lieder  zu  einer  von  Lindemann 
fiir  Orchester  eingerichteten  Begleitung  von 
Neumeyer  gesungen  wurden.  Ein  von  Herz- 
feld  mit  sicherer  Beherrschung  des  groBen 
Apparats  geleitetes  Sinfoniekonzert  brachte 
neben  der  virtuosen  Wiedergabe  von  Handels 
Orgelkonzert  op.  4  Nr.  1  durch  E.  Kaller  als 
Hauptnummer  unter  Mitwirkung  des  Chor- 
vereins,  eines  Knabenchors  und  fiinf  Kiinst- 
lern  vom  Stadttheater  als  Solisten  Klemperers 
Missa  sacra  in  C,  die,  klanglich  hochst  inter- 
essant  und  wirkungsvoll,  durch  Uneinheitlich- 
keit  des  Stils  beiremdete.  Als  Gastdirigent 
bewahrte  sich  Gustav  Brecher  an  der  Spitze 
unseres  ausgezeicnet  mitgehenden  Orchesters 
besonders  in  den  Ouvertiiren  zu  Freischiitz 
und  Rienzi  sowie  in  der  ansprechenden  Suite 
aus  Kreneks  Musik  zu  Goethes  Triumph  der 
Empfindsamkeit  (Sopransolo  Eva  Goldbach). 
Harms'  Kammerkonzerte  wahrten  im  58. 
und  59.  Zyklus  wie  stets  ihr  hohes  Niveau 
in  Zusammenstellung  der  Programme  wie 
der  Wahl  der  Kiinstler:  Rosequartett  mit 
einem  Schubertabend,  Wendlingauartett,  Poz- 
niaktrio,  Adolf  Busch,  der  in  vorderster  Reihe 
der  modernen  Pianisten  stehende  Frederic 
Lamond,  Rudolf  Serkin,  Frieda  Kwast-Ho- 
dopp,  der  Baritonist  J.  Willy,  die  Sopranistin 
Amalie  Merz-  Tunner,  der  Geiger  Georg  Kulen- 
kampf.  Das  Kdlner  Kammerorchester  unter 
HermannAbendroth  gab  einen  erlesenenAbend 
alter  Musik,  wobei  die  Geigerin  Riele  Queling 
und  die  Cembalistin  /.  Menz  solistisch  her- 


vortraten.  Das  Zilcherquartett  lieB  dem  an- 
mutigen  Zilcher  op.  56  Brahms  und  Tschai- 
kowskij  in  inspirierter  Auffassung  folgen. 
Der  Chorverein  hat  seinen  langjahrigen  fein- 
sinnigen  und  energischen  Dirigenten  M.  Al- 
brecht  an  Berlin  verloren.  Albrecht  hatte  noch 
als  Hauptteil  des  Programms  fiir  die  Schubert- 
feier  die  Osterkantate  >>Lazarus<<  gewahlt. 
Bei  der  gelungenen  Auffiihrung  zeichnete 
sich  vor  allem  die  Kolner  Sopranistin  Helene 
Fahrni  aus.  In  G.  Bier  hat  der  Verein  einen 
erfahrenen  neuen  Leiter  gefunden. 
An  eigenen  Klavierabenden  zeigten  in  per- 
sonlicher  Farbung  fast  gleichmaBig  bedeuten- 
des  Konnen  und  urspriingliche  Musikalitat 
E.  Flinsch  (Frankfurt),  Maischhofer  (Basel) 
und  Frau  Bergmann-Sandjuchs  (Freiburg), 
neuesteKlaviermusikbeherrschte^4ZiQ!aHec/cer, 
in  Zusammenhang  mit  den  theoretischen 
Kursen  der  Herren  Dr.  Doflein  und  E.  Kaller. 
Dr.  Katz  gab  ein  Bachkonzert,  in  dem  E. 
Kaller  als  Organist  und  O.  Nies  als  Geiger 
ihren  Ruf  aufs  neue  festigten.  Dem  einheimi- 
schen  Musikbetrieb  dienen  ferner  Kammer- 
musikabende,  die  vom  Cellisten  H.  G.  Zetter 
ins  Leben  gerufen,  sich  bereits  der  Mitwirkung 
hiesiger  Kiinstler  vonRang  zu  erfreuen  hatten, 
wie  /.  Weismann,  O.  Nies,  Elma  Axenfeld 
(Geige),  E.  Kaller,  Nell  Ueter  (Geige),  des 
Ehepaars  von  Manoff  (Bariton  und  Klavier) . 

Hermann  Sexauer 

KOPENHAGEN:  Wahrend  Bĕla  Bartbk, 
der  sich  zum  ersten  Male  in  Kopenhagen 
in  doppelter  Eigenschaft  als  Komponist  und 
Pianist  zeigte,  im  alten  >>Musikforeningen  << 
hauptsachlich  Werke  aus  der  Jugendzeit  ohne 
besonders  herausfordenden  Charakter  und  mit 
hiibschem  Erfolge  beim  Publikum  spielte, 
fiihrte  er  im  Verein  >>Neue  Musik<<  seine  neu- 
eren  modernen  Sachen  auf  —  fiir  ein  viel 
kleineres,  aber  recht  empfangliches  Publikum. 
Personlich  erschien  auch  der  Russe  Tscherep- 
nin,  der  als  technisch  hochstehender,  etwas 
handfester  Pianist  mit  eigenen  Werken  Gliick 
hatte.  Mehr  als  diese,  am  Ende  noch  experi- 
mentierenden  Kiinstler  interessierten  und  er- 
griffen  das  groBe  Publikum  die  herrlichen  drei 
Konzerte  von  Karl  Muck  an  der  Spitze  der 
>>Hamburger  Philharmoniker  <<  —  die  Be- 
geisterung  fiir  diese  Vorfiihrungen  von  klas- 
sischen  und  romantischen  Werken  wollte  mit 
Recht  kein  Ende  nehmen.  Selbst  die  akusti- 
schen  Schwierigkeiten  einer  Auffiihrung  von 
Beethovens  »Neunter«  im  Lokal  »Forum« 
—  mehr  Ausstellungs-  als  Konzerthalle  — , 
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wo  mehrere  tausend  Zuh6rer  sich  versam- 
melt  hatten,  iiberwand  Muck  durch  seine 
Autoritat  und  Erfahrung  zum  groBten  Teil. — 
Der  >>Musikverein  <<  gab  noch  einen  nicht  ganz 
gliicklichen  romantischen  Abend,  ein  >>Ka- 
pell-Konzert«  dirigierte  Egisto  Tango,  der 
in  der  Oper  seinen  rechten  Platz  hat,  der 
>>Cacilienverein  <<  brachte  Bachs  Johannis- 
passion  und  das  weniger  bekannte  Salomon- 
Oratorium  Handels;  im  Tivoli  dirigierte  noch 
der  feine  sympathische  Musiker  Egon  Pollak. 
Andere  Gaste  waren  der  vortreffliche  Alex- 
ander  Borowski,  der  vom  ersten  Abend  ab 
gleich  ein  groBes  Publikum  fiir  sich  gewann, 
die  Geigerin  Cecilie  Hausen,  die  auch  im 
Konzertsaal  glanzende  Elisabeth  Schumann, 
die  Polin  Ada  Sari,  der  Spanier  Sarobe,  Ignaz 
Friedmann,  Giinther  Ramin  und  die  ganz 
jungen  Pianistinnen  Josepha  Rosanska  (Rus- 
sin)  und  France  Ellegoord  (Danin). 
Nach  der  eigentlichen  Spielzeit  fand  ein  nor- 
disches  Sdngerfest  statt.  Eine  groBe  Zahl  nor- 
wegischer,  schwedischer,  islandischer  und 
finnischer  Sanger  vereinigten  sich  mit  den 
zahlreichen  danischen  unter  der  Hauptleitung 
von  Hdeberg.  Die  Vorfiihrungen,  die  ein  groBes 
Publikum  anzogen,wurden  sehr  gelobt.  Haupt- 
sachlich  wurden  alte,  wohlgekonnte  Stiicke 
aufgefiihrt.  Mit  um  so  mehr  Interesse  wurde 
dann  die  >>Festkantate  <<  von  Axel  Juel  auf- 
genommen.  Sie  war  feierlich  und  klangvoll 
von  Fini  Henriques  komponiert,  wahrend 
jedoch  —  ein  hiibscher  Effekt  —  die  Verse, 
die  die  anderen  Nationen  angingen,  von  ihren 
ersten  Komponisten  in  Musik  gesetzt  waren ; 
unter  diesen  glanzten  namentlich  die  von 
Kurt  Attenberg  in  wirkungsvoll  nachgeahmtem 
Volkston  komponierten  Verse. 

William  Behrend 

LEMBERG:  Den  Hohepunkt  der  diesjah- 
irigen  Konzertsaison  bildete  die  vom  Pol- 
nischen  Musikverein  unter  Dr.  Adam  Soltys 
Leitung  stehende  zweimalige  Auffiihrung  von 
Verdis  >>Requiem<<  und  der  >>Johannes-Pas- 
sion<<  mit  dem  ausgezeichneten  Solo-Quartett : 
Gertrude  Foerstel,  Maria  Basilides,  A.  M.  To- 
pitz  und  Josef  Manowarda.  Ein  Orchester- 
konzert  dieses  Vereines  brachte  I.  Mendels- 
sohns  Sinfonische  Dichtung  >>Ananke«,  P.  Ry- 
tels  >>Der  Korsar«  und,  von  Stefan  Frenkel 
bravouros  gespielt,  Prokofieffs  Violinkonzert 
sowie  Suks  »Phantasie«.  Das  Konzertbiiro 
M.  Tuerk  veranstaltete  eine  Reihe  von  >>Mei- 
sterkonzerten «,  in  denen  u.  a.  nachstehende 
Kiinstler  auftraten :  Das  Pariser  Instrumental- 


Quintett,  die  Wiener  Sangerknaben,  das 
Dresdner  und  Rosĕ-Quartett,  das  Pozniak- 
Trio,  Slezak,  Vera  Schwarz,  Ada  Sari,  Urbano, 
Hedwig  Debicka,  Manĕn,  Prihoda,  Balokovic, 
Bronislaw  Gimpel,  Cassado,  Emanuel  Feuer- 
mann  und  die  Pianisten  Arrau,  Lubka  Kolessa, 
Artur  Rubinstein,  Artur  Hermelin,  Zbigniew 
Drzewiecki,  Josef  Sliwiriski,  Eduard  Stein- 
berger  und  der  ausgezeichnete  Leopold  Muen- 
zer,  der  an  drei  Abenden  einen  groBen  Er- 
folg  errang.  Al/red  Plohn 

SALZBURG:  Das  Programm  der  Orchester- 
konzerte  wahrend  der  heurigen  Festspiele 
war  vielseitig  und  insofern  interessant,  als 
man  einer  ganzen  Reihe  von  namhaften  Diri- 
genten  begegnete.  Das  Orchester  stellten  die 
Wiener  Philharmoniker.  Das  offizielle  Mozart- 
Konzert  der  Internationalen  Stiftung  Mozar- 
teum  dirigierte  Ernst  v.  Dohnanyi.  Seine 
Mozartinterpretation  als  Dirigent  und  Pianist 
ist  anerkannt.  In  doppelter  Eigenschaft  konnte 
er  sie  neuerlich  bewahren.  Ubernahm  er  doch 
beim  G-dur-Klavierkonzert  die  Aufgabe  des 
Dirigenten  und  Solisten  und  brachte  dadurch 
eine  gesteigerte  Einheitlichkeit  in  die  Auf- 
fiihrung.  Gerne  und  mit  groBem  GenuB  horte 
man  von  ihm  auch  die  bedeutende,  etwas  stief- 
miitterlich  behandelte  Prager  Sinfonie  Mo- 
zarts.  Als  Interpret  Wiener  Meister  schloB  sich 
mit  einem  Haydn-Mozart-  und  einem  Beet- 
hoven-Bruckner-Abend  Franz  Schalk  an. 
Stellenweise  wird  es  bereits  offenbar,  daB 
dieser  Dirigent  seinen  kiinstlerischen  Zenit 
bereits  iiberschritten  hat.  Sein  Haydn  klang 
flau,  mitunter  nervos.  Auf  voller  Hohe  fand 
ihn  Bruckners  VII.  Weber,  Brahms  und  Reger 
hatte  man  keinem  Geeigneteren  anvertrauen 
konnen  als  Fritz  Busch.  Sein  Abend  bildete 
den  Hohepunkt  der  Festspielkonzerte.  Das 
vollige  Gleichgewicht  von  technischer  Griind- 
lichkeit,  starker  Fiihrerbegabung  und  warmer 
Musikalitat  machte  seine  Leistung  so  be- 
deutend.  Am  Platze  war  es,  Meister  Johann 
StrauB  ein  eigenes  Konzert  einzuraumen. 
Clemens  Kraufi,  der  es  leitete,  hat  sich  nach 
der  technischen  Seite  seiner  Aufgabe  hin  her- 
vorragend  bewahrt,  blieb  aber,  was  Empfin- 
dung  und  Gemiitstiefe  betrifft,  mancherlei 
schuldig.  Das  konnte  man  —  allerdings  in 
vermindertem  MaBe  —  auch  bei  seinem 
Richard-StrauB-Konzert  erfahren,  obwohl  sich 
da  fiir  seine  technischen  Qualitaten  viel 
bessere  Moglichkeiten  boten.  Knappertsbusch 
sucht  durch  maBvollste  Zuriickhaltung  in  den 
Bewegungen  die  Faszination  des  Orchesters 
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fiir  entscheidende  Momente  aufzusparen,  ver- 
liert  aber  dadurch  doch  manchmal  den  inneren 
Kontakt  mit  den  Musikern.  Neben  Mozart  und 
Beethoven  brachte  er  Manuel  de  Fallas  »Spa- 
nische  Garten «  (Magda  Fagliafero)  und  Cl.  v. 
Franckensteins  Tanzsuite.  Ein  Programm  von 
nationaler  Buntscheckigkeit  absolvierte  Paul 
Kerby  (London).  Osterreich  (E.  W.  Korn- 
gold)     Italien    (Ott.   Respighi),  Frankreich 
(Paul  Ducas),  England   (Edw.  Elgar)  und 
Amenka  (P.  A.  Grainger)  waren  vertreten. 
Kerby  zeichnet  sich  durch  sichere,  elegante 
Stabfuhrung  aus.  Ein  Schiirien  in  der  Tiefe 
scheint  nicht  seine  Starke  zu  sein.  Mozar- 
teumsdirektor  Bernhard  Paumgartner  hatte 
sich  russische  Meister  ausgewahlt:  Strawin- 
skijs  klangspriihenden  Feuervogel,  Prokofieffs 
jenseits  aller  Romantik  liegendes  3.  Klavier- 
konzert  (Stefan  Askenase)  und  die  russischeste 
Symphonie  Tschaikowskijs,  die  vierte  in  f- 
moll.  Starke  Impulsivitat  gibt  Paumgartner 
das  besondere  Geprage.  Die  Kammerkonzerte, 
die  sehr  iragwiirdiges  Festspielniveau  hatten, 
iibergeht  man  am  liebsten.  Eine  Ausnahme 
bildete  nur  ein  geschmackvoll  zusammen- 
gestelltes  Mozartprogramm  des  Ungarischen 
Streichquartetts  mit  Ernst  v.  Dohnanyi  am 
Klavier.  Die  seit  Jahren  gepflogene  Abhaltung 
von  Mozartserenaden  wurde  auch  heuer  wie- 
der  iibernommen.  Gesteigertes  Interesse  loste 
der  Umstand  aus,  dafl  die  Wiener  Philharmo- 
niker  diesmal  die  Ausiiihrenden  waren.  Was 
die  Kirchenmusik  betrifft,  hat  Domkapell- 


meister  Joseph  MeBner  heuer  Mozarts  Kantate 
>>Davidde  penitente<<  ausgegraben  und  der 
ebenfalls  wieder  in  der  Peterskirche  auf- 
gefiihrten  c-moll-Messe,   die  bekanntlich  die 
Vorlage  fiir  jenes  Werk  bildete,  an  die  Seite 
gestellt.  Bei  aller  Buntscheckigkeit  im  Stili- 
stischen,  welche  infolge   der  merkwiirdigen 
Entstehungsgeschichte  des  Werkes  nicht  wun- 
dernimmt,  genoB  man  dankbar  die  einzelnen 
Schonheiten,  soweit  dies  zwei  nicht  gerade 
geschickt  ausgewahlte  Solisten  (Rose-Fuchs- 
Fayer  und  Hans  Auer)  zulieBen.  Maria  Kel- 
dorfer-Gehmacher  kam  daneben  sehr  vorteil- 
haft  zur  Geltung.  Chor  und  Orchester  taten 
ihre  Pflicht.  Mit  Spannung  sah  man  der  Ur- 
auffiihrung  eines  groBen  Chorwerks  von  Peter 
Cornelius,  dem  >>Stabat  mater«  entgegen.  Wie 
meistens  bei  solchen  spat  entdeckten  Kompo- 
sitionen  bekannter  Meister  stellte  sich  auch 
hier  eine  gewisse  Enttauschung  ein,  da  man 
dem  Werke  unwillkiirlich  den  MaBstab  der 
Meisterleistungen  des  Komponisten  anlegt  und 
ein  solcher  Vergleich  dann  zu  ungunsten  der 
»Entdeckung«  ausfallt.  Jedenfalls  bedeutet 
das  Stabat  mater  eine  respektable  Kraftprobe 
des  jungen  Cornelius.  Als  drittes  Werk  brachte 
Joseph  MeBner  Mozarts  Requiem  heraus.  In 
der  Stiftskirche  zu  St.  Peter  gab  es  neben  der 
schon  erwahnten  c-moll-Messe  Mozarts  (ge- 
wohnte  Besetzung    unter  Bernhard  Paum- 
gartner)  auch  noch  Anton  Bruckners  groBe 
f-moll-Messe  mit  Wiener  Kraften  unter  Lei- 
tung  Franz  Schalks.        Roland  Tenschert 
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NEUE  WERKE 

Richard  Strau.fi  wird,  um  das  Andenken 
Hoimannsthals  zu  ehren,  nunmehr  die  Kom- 
position  seines  nachgelassenen  Operntextes 
>>Arabella<<,  einer  in  Wien  in  den  siebziger 
Jahren  spielenden  komischen  Oper,  in  Angriff 
nehmen.  Hoimannsthal  hat  den  Text  voll- 
standig  fertig  abgeliefert.  Die  im  gegenseitigen 
Einvernehmen  gemachten  Vera.nderungen  des 
ersten  Aktes  hat  Hofmannsthal  kurz  vor  sei- 
nem  Tode  dur,chgefiihrt.  >>Arabella<<  entstand 
aus  einer  Skizze  Hofmannsthals,  die  er  schon 
im  Jahre  191 1  unter  dem  Titel  >>Lucider,  Fi- 
guren  zu  einer  ungeschriebenen  Kom6die<<  ver- 
6ffentlicht  hat.  In  eingeweihten  Kreisen  rech- 
net  man  damit,  da  StrauB  derzeit  auch  eine 
viersatzige  Symphonie  begonnen  hat,  daB 
>>Arabella<<  im  Jahre  1931  fertig  vorliegen  und 
in  der  Wiener  Staatsoper  uraufgefiihrt  wer- 
den  wird. 

Slavko  Osterc,  ein  junger  slowenischer  Kom- 
ponist,  hat  eine  Oper  vollendet,  der  Klabunds 
»Kreidekreis  <<  als  Textbuch  zugrunde  liegt. 
Mascagni  hat  die  Arbeitan  seiner  Jugendoper 
>>Vestilia<<  wieder  aufgenommen,  um  das  bis- 
her  unvollendet  gebliebene  Werk  erneut  durch- 
zuarbeiten  und  zu  Ende  zu  fiihren.  Er  hatte 
die  Arbeit  an  der  Oper  vor  mehr  als  30  Jahren 
ganz  im  Bann  des  Triumphes  seiner  >>Cavalle- 
ria  Rusticana<<  begonnen,  sie  aber  zugunsten 
anderer  Werke  zuriickgelegt,  deren  Stoff  ihn 
weit  von  der  griechisch-romischen  Welt  ab- 
fiihrte.  Er  will  jetzt  das  alte  Werk  dem  Publi- 
kum  im  neuen  Gewand  als  Novitat  darbieten. 
Das  Textbuch  wurde  nach  einem  Roman  von 
Rocqo  de  Zerbi  bearbeitet. 

OPERNSPIELPLAN 

BAYREUTH:  Die  Reihe  der  Festspiel-Auf- 
fiihrungen,  fiir  die  bereits  umfangreiche 
Vorbereitungen  im  Gange  sind,  wird  1930  mit 
Tannhauser,  der  am  22.  Juli,  1.,  5.,  9.  und 
20.  August  angesetzt  ist,  eroffnet.  Die  musika- 
lische  Leitung  ist  Arturo  Toscanini  iibertra- 
gen,  der  damit  zum  ersten  Male  am  Pult  des 
Festspielhauses  erscheint,  aber  auch  Karl 
Elmendorff  wird  einige  Auffiihrungen  des 
Werkes  leiten.  Die  Spielleitung  liegt  fiir  alle 
Werke  des  Spielplans  bei  Siegfried  Wagner. 
Toscanini  dirigiert  auBerdem  am  23.  Juli, 
6.  uhd  10.  August  1930  den  Tristan.  Parsifal 
liegt  wieder  in  der  Hand  Karl  Mucks  und 
steht  am  25.  Juli,  2.,  7.,  13.  und  21.  Au- 
gust  1930  an.  Zwei  zyklische  Auffiihrungen 


des  Ring  des  Nibelungen  vom  26.  bis  31.  Juli 
und  vom  14.  bis  19.  August  1930,  von  denen 
eine  Karl  Elmendorff,  die  andere  Siegfried 
Wagner  dirigieren  wird,  runden  den  Spielplan 
in  gewohnter  Weise  ab. 

BRAUNSCHWEIG:  Folgende  Neuinszenie- 
rungen  undNovitaten  sind  vorgesehen :  Mo- 
zart,  >>Entf iihrung  <<  (musikalische  Leitung: 
GeneralmusikdirektorNettstraeter,  Regie:  Max 
Haas),  Puccini,  >>Gianni  Schicchi<<  (musika- 
lische  Leitung:  Ludw.  Leschetizky,  Regie: 
Max  Haas),  >>Bohĕme<<  (musikalische  Lei- 
tung:  Ludw.  Leschetitzky,  Regie:  Benno 
Noeldechen),  Jap  Kool,  >>Der  Leierkasten << 
(musikalische  Leitung:  Ludw.  Leschetizky) . 

CHICAGO:  Die  deutsche  Gruppe  im  Vor- 
bereitungskomitee  zur  Weltausstellung  Chi- 
cago  1933  hat  den  Plan  angeregt,  zur  Erinne- 
rung  an  den  50.  Todestag  Richard  Wagners, 
der  auf  das  gleiche  Jahr  fallt,  einen  Festspiel- 
Zyklus  der  Meisterwerke  Richard  Wagners 
zu  veranstalten. 

MUNCHEN:  Die  Staatsoper  bereitet  folgen- 
de  Erstauffiihrungen  vor:  >>Jenufa«  von 
von  Leos  Janacek ;  >>Neues  vom  Tage  <<  von 
Paul  Hindemith  ;  >>Manon  Lescaut<<  von  Puc- 
cini;  >>La  Cenerentola<<  von  Rossini  (in  der 
Bearbeitung  von  Hugo  Rohr  unter  dem  Titel 
>>Angelica<i) ;  >>Das  Tagebuch<<  von  Coates 
(Urauf  fiihrung) . 

ROM :  Nach  dem  ganzlichen  MiBlingen  des 
Versuchs,  die  1 927  erof  f  nete  Kgl.  Oper  einem 
Privatunternehmer  zu  iiberlassen,  soll  fiir  die 
Spielzeit  1930/31  eine  finanzkraftige  Gesell- 
schaft  gemeinniitziger  Natur  gebildet  werden. 
Fiir  die  Ubergangsspielzeit  1929/30  sind  zu 
kommissarischen  Leitern  bestellt  worden:  der 
Prasident  der  Akademie  von  Santa  Cecilia 
Senator  Graf  San  Martino,  der  Direktor  des 
romischen  Konservatoriums  Prof.  Mulĕ  und 
der  Kapellmeister  Marinuzzi.  Es  scheint,  daB 
die  drei  Herren  den  Spielplan  weniger  eng  ge- 
stalten  wollen,  als  es  in  nationaler  Hinsicht  in 
der  Spielzeit  1927 — 29  der  Fall  war.  Wenig- 
stens  kiindigen  sie  die  Auffiihrung  der  ganzen 
Wagnersqhen  Tetralogie  an.  Diese  ist  bisher 
in  Rom  nur  von  iremden  Kraften  gegeben, 
Rheingold  noch  nie  italienisch  in  Rom  ge- 
sungen  worden.  AuBerdem  hat  sich  die  Leitung 
die  neuen  Opern  Mascagnis,  Pizzettis  und 
Zandonais  gesichert.  M.  C. 

NEAPEL:  Die  Vereinigung  der  Scala,  der 
Oper  in  Rom  und  des  San  Carlo  Theaters  in 
Neapel  zu  einem  einzigen  Organismus  ist  von 
einer  schweren  Gefahr  bedroht,  wenn  Tosca- 
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nini  die  Ankiindigung  wahrmacht,  in  der 
nachsten  Spielzeit  Europa  den  Riicken  zu 
kehren.  Das  kiinstlerische  Schwergewicht  des 
Unternehmens  ginge  damit  auf  die  Kapell- 
meister  Marinuzzi  (Rom)  und  Vitale  (Neapel) 
iiber.  Diese  haben  einstweilen  noch  unter  Tos- 
caninis  Vorsitz  den  Spielplan  der  San-Carlo- 
Oper  1929/30  zusammengestellt.  Schon  der 
EntschluB,  nicht  wie  iiblich  am  26.  Dezember 
zu  eroffnen,  sondern  am  1.  Dezember,  verrat 
den  EinfluB  Toscaninis,  der  bekanntlich  fur 
die  groBen  italienischen  Opernhauser  nach 
deutschem  Vorbild  erstrebt,  zu  einer  acht- 
monatlichen  Spielzeit  zu  gelangen  (mehr  ge- 
stattet  das  italienische  Sommerklima  nicht). 
Auch  die  Er6ffnung  der  Neapler  Spielzeit  mit 
der  >>G6tterdammerung<<  ist  die  Folge  der 
Propaganda  Toscaninis  fiir  die  Auffiihrung 
der  Tetralogie;  der  Gedanke  ist  fiir  Neapel 
nicht  ungefahrlich,  denn  es  gibt  heute  im  San 
Carlo  kein  Wagnerpublikum.  Dariiber  darf 
man  sich  nicht  tauschen.  —  Drei  andere 
Opern  werden  von  ihren  Sch6pfern  geleitet 
werden:  Richard  Straufi  wird  den  >>Rosen- 
kavalier<<  dirigieren,  Pizzetti  den  >>Fra  Ghe- 
rardo<<  und  Zandonai  seine  Jugendoper  >>Con- 
chita«.  Der  iibrige  Spielplan  bringt  die  italie- 
nischen  Opern,  die  den  siphersten  Erfolg  ver- 
sprechen,  und  die  interessante  Ausgrabung 
des  >>Simone  Boccanegra<<  von  Verdi.  Nur 
steht  zu  befiirchten,  daS  man  ohne  vollige 
Umarbeitung  des  unmoglichen  Textbuchs  auch 
diesmal  nicht  zu  einem  dauernden  Erfolg  ge- 
langen  wird.  So  ist  es  auch  mit  der  »Macht 
des  Schicksals<<  gewesen.  M.C. 

VENEDIG :  Aus  AnlaB  der  Settecento-Aus- 
stellung  werden  am  Lido  Ballettauf fiihrun- 
gen  im  S  til  des  1 8 .  J  ahrh  underts  veranstaltet.  Die 
Komponisten  R.  Pick-Mangiagalli,  G.  Bian- 
chini  und  Franco  Vittadini  haben  nach  Ideen 
G.  Adamis  Tanzdivertissements :  Die  Magde 
am  Brunnen,  Traumliebe,  Marionetten  und 
chinesische  Wandschirme  in  Musik  gesetzt. 
Das  Soloballett  der  Mailander  Scala  iiber- 
nimmt  die  Auffiihrung. 

KONZERTE 

BERLIN:  J.  G.  Mraczeks  Orchesterwerk 
>>Variĕtĕ<<,  Szenen  fiir  Orchester,  ist  u.  a. 
fiir  die  Universitatskonzerte  in  Melbourne 
(Australien)  erworben  worden.  In  Berlin  ge- 
langt  das  Werk  durch  Generalmusikdirektor 
Kleiber  zur  Auffiihrung. 
Der  Philharmonische  Chor  (Dirigent:  Otto 
Klemperer)  wird  in  der  nachsten  Konzert- 


saison  Bachs  Johannes-Passion  (in  ungekiirz- 
ter  Fassung)  und  die  >>Missa  solemnis<<  von 
Beethoven  zur  Auffiihrung  bringen. 

BUENOS  AIRES:  Die  Pianisten  Tila  und 
John  Montĕs,  die  hier  seit  einigen  Jahren 
als  Unterrichtende  wirken,  veranstalten  all- 
jahrlich  Konzerte  moderner  Klaviermusik. 
Sie  brachten  u.  a.  zur  argentinischen  Erst- 
auffiihrung:  Werke  von  Strawinskij,  Schdn- 
berg,  Hindemith,  Casella,  Malipiero  undCastel- 
nuovo-  Tedesco. 

DRESDEN :  Joseph  Gustaw  Mraczek  hat  die 
Leitung  der  Dreyjiig' schen  Sing-Akademie 
ubernommen  und  bringt  in  den  Winter- 
konzerten  neben  klassischen  und  modernen 
Chorwerken  und  Oratorien  die  abendfiillende 
Ballade  von  Dvorak:  >>Die  Geisterbraut<<. 

MtJNSTER  I.  W.:  Der  Konzertplan  des 
kommenden  Winters  sieht  an  Erstauf- 
tiihrungen  folgende  Werke  vor:  Casella: 
Scarlattiana ;  Strawinskij :  Feuervogel-Suite ; 
Respighi :  Rossiniana ;  Grabner :  Abendmusik ; 
Wetz:  Weihnachtsoratorium ;  Thomas:  Sere- 
nade;  Weinberger:  Weihnachtsmusik ;  Pill- 
ney:  Divertimento ;  Kaminski:  Magnificat; 
StrauB :  Tageszeiten ;  Lechthaler :  Stabat  mater 
und  Ebel :  Sinfonia  giocosa. 

NEW  YORK:  Der  romische  Komponist 
Vincenzo  Tommasini,  der  bekannte  Ver- 
treter  der  jungitalienischen  Gruppe  in  der 
internationalen  Kammermusikvereinigung,  hat 
ein  neues  Orchesterwerk,  >>Der  Karneval  von 
Venedig«,  Variationen  in  der  Art  Paganinis, 
vollendet.  Die  Urauffiihrung  des  technisch 
sehr  anspruchsvollen,  auf  starken  Effekt  hin 
gearbeiteten  Stiickes  hat  Arturo  Toscanini  auf 
das  Programm  seiner  Symphoniekonzerte  in 
New  York  gesetzt. 

*  * 
* 

HAMBURG:  Robert  Miiller-Hartmann  hat 
im  Auftrag  des  Hamburgischen  Senats 
eine  Ouverture  zur  Verfassungsfeier  geschrie- 
ben,  die  beim  Festakt  im  Hamburger  Rathaus 
durch  das  Philharmonische  Orchester  unter 
Leitung  von  Eugen  Papst  zur  Urauffiihrung 
kam. 

TRIBSCHEN:  Zu  Ehren  des  60.  Geburts- 
tages  von  Siegfried  Wagner  veranstaltete 
die  Vereinigung  von  Richard-Wagner-Freun- 
den  Luzern  in  der  Villa  Wagner  auf  Tribschen 
eine  Gedenkfeier,  an  der  iiber  60  Mitglieder 
und  zahlreiche,  zum  Teil  aus  Deutschland 
gekommene  Gaste  teilnahmen.  Die  Feier  fand 
in  den  auch  Richard  Wagners  Musikzimmer 
einschlieBenden  Parterreraumen  statt. 
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ZOPPOT:  Roderich  Mojsisovics'  III.  Sym- 
phonie  gis-moll  ( >>Deutschland  <<)  kam  hier 
unter  Karl  Tutein  zur  Urauffiihrung. 

*  * 
* 

Hugo  Holle  ist  mit  seiner  Madrigalvereinigung 
fiir  den  kommenden  Winter  auBer  im  Inland 
zu  Konzertreisen  in  Holland  und  der  Schweiz 
verpflichtet  worden ;  auBerdem  hat  die  Ver- 
einigung  eine  Einladung  zu  einer  zweimonati- 
gen  Konzertreise  durch  RuBland  erhalten. 
Der  Dresdner  Kreuzchor  wird,  der  Einladung 
eines  New  Yorker  Komitees  folgend,  unter 
Leitung  von  Otto  Richter  demnachst  eine 
groBere  Anzahl  Konzerte  in  den  Vereinigten 
Staaten  geben.  Die  Reise  soll  die  bedeutendsten 
Stadte  des  amerikanischen  Ostens  beriihren. 
In  Washington  ist  ein  Empiang  im  WeiBen 
Hause  geplant  mit  einem  Bachkonzert  vor 
dem  Prasidenten  Hoover.  An  der  Spitze  des 
amerikanischen  Komitees  steht  Walther  Dam- 
rosch. 

TAGESCHRONIK 

Im  Rahmen  des  Duisburger  Tonkiinstleriestes 
hat  die  14.  Hauptversammlung  des  >>Verband 
Deutscher  Musikkritiker  <<  stattgefunden.  Der 
Verband  za.hlt  zurzeit  136  Mitglieder.  Bei  der 
Neuwahl  des  Vorstandes  wurden  die  bis- 
herigen  Mitglieder  in  gleicher  Eigenschaft 
wiedergewahlt.  Prof.  Dr.  Springer  sprach  bei 
dieser  Gelegenheit  iiber  die  >>Musikkritische 
Arbeit  in  historischer  Betrachtung «,  Dr.  Holl 
iiber  >>Die  heutige  Situation  der  Musikkritik «. 
In  einer  fruchtbaren  Aussprache  wurde  die 
S,chicksalsgemeinschaft  der  qualifizierten  Mu- 
sikkritiker  mit  den  qualifizierten  Musikern  im 
Zeicfaen  der  Notlage  der  Kunst  ausdriicklich 
festgestellt. 

Das  Zentralinstitut  fiir  Erziehung  und  Unter- 
richt  veranstaltet  auf  Veranlassung  des  Mini- 
steriums  fiir  Wissenschaft,  Kunst  und  Volks- 
bildung  vom  1.  Oktober  bis  30.  November  1929 
einen  Staatlichen  Lehrgang  fiir  Musiklehrer 
und  -lehrerinnen  der  Kindergartnerinnen- 
seminare  in  PreuBen.  Der  Arbeitsplan  dieses 
Kurses,  der  die  erste  Veranstaltung  dieser  Art 
bildet,  umfaBt  die  Gebiete:  Stimmbildung 
(Chorsingen),  Musikerziehung  (Methodik), 
Gehorbildung,  Liedkunde,  Rhythmik  und 
Sprecherziehung.  Der  taglich  vierstiindige 
Unterricht  wird  von  Maria  Cdcilia  Geis, 
Susanne  Trautwein,  Charl.  Blensdor/  und 
Vilma  Mbnckeberg-Kollmar  erteilt.  Die  Teil- 
nehmergebiihr  betragt  60  Mark,  nahere  Aus- 


kunft  erteilt  die  Musikabteilung  des  Zentral- 
instituts,  Berlin  W  35,  Potsdamer  Str.  120. 
Gemeinschaftlich  mit  dem  Reichsverband 
Deutscher  Tonkiinstler  und  Musiklehrer  ver- 
anstaltet  das  Zentralinstitut  fiir  Erziehung  und 
Unterricht  vom  5. — 8.  Oktober  1929  einen 
zweiten  Kursus  fiir  Privatmusiklehrer  in 
Mainz. 

Vom  Internationalen  Wettbewerb  der  Gesell- 
schaft  zur  Forderung  der  Tonkunst,  Amster- 
dam:  Das  Preisgericht  hat  den  ungeteilten 
Preis  einstimmig  zuerkannt  dem  Werk  >>Wein- 
/ese«,  Kantate  fiir  Tenorsolo,  gemischten  Chor 
und  Orchester,  Text  von  Wolf  Graf  Kalkreuth, 
eingesandt  unter  dem  Motto:  >>Nil  mortale 
sonans«.  Bei  Offnung  des  versiegelten  Um- 
schlages  auf  der  hundertsten  Jahressitzung  der 
Gesellschaft  erwies  sich  als  Preistrager  Rudolf 
Mengelberg  aus  Amsterdam. 
Vom  Preisausschreiben  des  Sozialistischen 
Kulturbundes :  Die  vom  Sozialistischen  Kultur- 
bund  eingesetzte  Arbeiter-Musik-Kommission 
hat  am  19.  Juli  1929  die  Kompositionen,  die 
durch  das  Preisausschreiben  vom  Oktober  1928 
eingereicht  waren,  gepriift.  Dem  Preisrichter- 
kollegium  gehorten  die  Herren  an :  Dr.  Alfred 
Einstein,  Prof.  Dr.  Georg  Schiinemann,  Prof. 
Paul  Hindemith,  Hermann  Scherchen,  Prof. 
Walter  Gmeindl  in  Vertretung  von  Klaus 
Pringsheim.  Das  Kollegium  kam  zu  folgendem 
Ergebnis:  Zum  Preisausschreiben  wurden  im 
ganzen  82  Kompositionen  eingereicht,  von 
denen  22  in  die  engere  und  14  in  die  engste 
Wahl  kamen.  Unter  diesen  Kompositionen  ist 
die  Sinfonie:  >>Hammerwerk«  von  Hermann 
Wunsch,  Berlin-Lichterfelde-West,  mit  einem 
halben  Preis  (1500  Mark)  ausgezeichnet  wor- 
den.  Der  volle  Preis  konnte  dem  Werk  nicht 
zuerkannt  werden,  da  die  Arbeit  nicht  allen 
Bedingungen  des  Preisausschreibens  ent- 
sprach.  Weiterhin  wurden  die  Werke :  >>xp.  No- 
vember«  von  Berthold  Goldschmidt,  Darm- 
stadt,  >>Rom  1028«  von  Karl  Hermann  Pill- 
ney,  Kotn  a.  Rhein,  zur  Auffiihrung  empfoh- 
len.  —  Georg  Schiinemann  hebt  im  >>Vor- 
warts«  hervor:  >>Es  ergab  sich  als  Ziel  die  Ver- 
bindung  beider  Elemente:  die  Idee  einer 
Arbeitermusik  in  musikalisch  sicherer  Gestalt. 
Hermann  Wunsch  loste  sie  in  einem  rhyth- 
misch  lebendigen,  durch  einen  Trauermarsch 
unterbrochenen  Satz  der  Arbeit.  Pillney  fand 
die  Form  des  Sprechers,  der  zu  einem  Kammer- 
orchester  Arbeiterdichtungen  vortragt.  Eine 
besonders  wirksame  Losung,  die  allerdings 
nicht  zur  groBen  symphonischen  Form  gehort. 
Andere  musizieren  straff  und  gegliedert  und 


78 


DIE  MUSIK 


XXII/i  (Oktober  1929 


iiiiiiiiiiiiiiuiiiiiHiiHuiiiiMiinituiniiniitiiiituiiiiiiiiii  imiiimimimiiiBiiiiiimiiiiiiiiiiimimmimmmiiiwiiiiiii 

entfernen  sich  vom  Thema,  oder  aber  sie  sind 
in  der  Idee  starker  als  in  der  Musik. « 
Briinner  Musikpreisausschreiben.  Das  Kura- 
torium  der  Smetana-Jubilaumsstiftung  in 
Briinn  hat  einen  unteilbaren  Preis  von 
50  000  Kronen  fiir  das  beste  Werk  (Musik- 
drama,  Kantate,  Oratorium,  Symphonie,  Zy- 
klus,  symphonische  Gedichte  oder  anderes) 
eines  lebenden  Komponisten,  gleichviel  wel- 
cher  Staatszugeh6rigkeit  oder  Religion,  aus- 
geschrieben.  Die  Arbeiten  sind  mit  Adressen- 
angabe  bis  15.  Juni  1930  an  das  Kuratorium 
der  Stiftung  in  Briinn  einzureichen. 
In  Leipzig  wurde  ein  Franz-Schubert-Denk- 
mal,  das  der  Leipziger  Mannerchor  im  Konig- 
Albert-Park  errichtet  hat,  enthiillt.  Es  ist  ein 
Werk  der  Bildhauerin  Grete  T schaplowitz- 
Seijert.  Auf  hohem  Sockel  erhebt  sich  ein  Fels- 
block,  auf  dem  Schuberts  Reliefbildnis  heraus- 
gemeiBelt  ist  (siehe  unsere  Nachbildung) . 
Das  Domgeldut  in  Berlin.  Nachdem  vor  Jahren 
die  groBe  Glocke  gesprungen  war  und  diese 
nunmehr  als  Museumsstiick  aufbewahrt  wer- 
den  wird,  ist  nach  langen  Erwagungen  iiber 
die  Art  ihres  Ersatzes  jetzt  das  Gelaut  unter 
Beibehaltung  der  vorhandenen  Glocken  und 
des  Terz-Quart-Akkordes  der  alten  Disposition 
erganzt  worden.  Die  Aufgabe  war  eine  eigen- 
artig  schwierige ;  mit  ihrer  Losung  und  mit 
der  Uberwachung  der  Ausfiihrung  hatte  das 
Domkirchenkollegium  den  Professor  a.  d. 
Techn.  Hochschule,  Johannes  Biehle,  be- 
traut.  Gegossen  wurde  die  Glocke  in  der 
Bronzegiefierei  von  Lauchhammer. 
Julius  Klengel,  der  Altmeister  des  Violon- 
cellos,  beging  am  24.  September  seinen  70.  Ge- 
burtstag.  Aus  diesem  AnlaB  begriindet  die 
Ortsgr.  Leipzig  des  Reichsverbandes  Deutscher 
Tonkiinstler  und  Musiklehrer  eine  Julius- 
Klengel-Sti/tung,  deren  Zinsen  jeweils  am 
24.  September  einem  jungen  Cellisten  zur 
Fortsetzung  oder  Vollendung  seiner  Studien 
iiberreicht  werden  sollen.  Die  Namen  der  Stif- 
ter  werden  in  einem  Stiftungsbuch  aufgezeich- 
net.  Beitrage  fiir  diese  Stiftung  in  beliebiger 
Hohe  werden  auf  das  Postscheckkonto  Leip- 
zig  60053  (Reichsverband  Deutscher  Ton- 
kiinstler  u.  Musiklehrer)  erbeten. 
Simon  Sechters  Geburtshaus.  Anton  Bruckner 
wuBte  nur  zu  gut,  was  er  seinem  Lehrer 
Simon  Sechter  (geb.  11.  Oktober  1788  in 
Friedberg,  Bohmerwald ;  gest.  10.  September 
1867  in  Wien)  zu  danken  hatte.  Er  war  be- 
miiht,  dem  Plan  Deutscher  Bohmerwaldler  in 
Wien,  an  dem  Geburtshauschen  seines  Leh- 
rers  eine  Gedenktafel  anbringen  zu  lassen, 


durch  Sammeltatigkeit  helfend  beizustehen. 
Diese  Tafel  wie  das  Hauschen  sind  schadhaft 
geworden.  Durch  Spendungen  kann  verhiitet 
werden,  daB  das  Hauschen  dem  Ruin  preis- 
gegeben  wird.  Es  ist  das  einzige  Sechter-Denk.- 
mal  und  soll  erhalten  bleiben.  Spenden  werden 
erbeten  an  die  Kreditanstalt  der  Deutschen  in 
Bohmen,  Filiale  Friedberg  (Bohmerwald). 
Paul  Moos,  als  Musikasthetiker  und  -schrift- 
steller  weithin  bekannt,  ist  von  der  Universitat 
Erlangen  zum  Dr.  phil.  h.  c.  ernannt  worden. 
Dr.  Gustav  Friedrich  Schmidt  wurde  zum 
Professor  fiir  Musikwissenschaft  an  der  Miin- 
chener  Universitat  ernannt. 
Al/red  Hoehn  ist  als  Lehrer  an  Dr.  Hoch's 
Konservatorium  berufen  worden.  Er  iiber- 
nimmt  mit  Beginn  des  neuen  Schuljahres  eine 
Ausbildungsklasse  fiir  Pianisten. 
Die  Bad.  Hochschule  fiir  Musik  in  Karlsruhe 
hat  den  Opernsanger  Dr.  Fritz  Lang  als  Lehrer 
fiir  Sologesang  verpflichtet. 
Max  RudolJ,  bisher  erster  Kapellmeister  am 
Hessischen  Landestheater,  wurde  als  Nach- 
folger  von  Dr.  Kolisko  an  das  Deutsche 
Theater  in  Prag  verpflichtet. 
Mit  dem  1.  Oktober  scheidet  Dr.  Eberhard 
Preujiner  aus  der  Redaktion  der  >>Musik«aus. 

RUNDFUNK 

BERLIN:  Die  Funkstunde  sandte  am 
1.  September  ein  sogenanntes  >>V61ker- 
bund-Konzert<<.  Ein  Ĕxperiment  und  noch 
nicht  voll  gegliickt.  Der  Reiz  lag  darin,  daB 
die  Spieler  an  verschiedenen  Platzen  Europas 
saBen,  so  in  Berlin,  Paris,  Mailand,  London, 
Wien,  Ziirich ;  der  Dirigent,  Dr.  Erich  Fischer, 
waltete  seines  Amtes  in  Genf.  Die  Musiker 
trugen  Kopihorer  und  sahen  durch  Bildhmk 
den  Kapellmeister.  Es  klappte  wohl  rhyth- 
misch,  aber  es  gab  keinen  idealen  Zusammen- 
klang.  Die  Verteilung  des  Ensembles  auf  so 
weit  voneinander  gelegene  Platze  konnte  einer 
dynamisch  wohl  abgewogenen,  kiinstlerisch 
durchfiihlten  Leistung  nicht  forderlich  sein. 
Esblieb  ein  Versuch  des  >>Ferndirigierens  «,  der 
als  technisches  Wunder  hochst  beachtenswert 
war,  jedoch  noch  sehr  der  Verbesserung  bedarf . 

BRESLAU:  Die  Schlesische  Funkstunde 
schreibt  uns :  >>Um  von  der  Unterhaltungs- 
musik  in  der  iiberkommenen,  aber  iiber- 
alterten  Form  der  Bearbeitung  musikalischer 
Werke  fiir  Salonkapelle  loszukommen,  sind 
Auftrage  zur  Schaffung  neuer  unterhaltender 
Originalmusik  an  mehrere  Tonsetzer,  ins- 
besondere  Schlesier  und  Oberschlesier,  er- 
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gangen  (u.  a.  an  Ernst  August  Voelkel, 
Strecke,  Franz  Kauf,  Karl  Sczuka).  Es  ist  zu 
erwarten,  daB  der  Rundfunk  hierdurch  zum 
Ausgangspunkt  einer  Bewegung  wird,  die  in 
der  Regeneration  der  kunstfremden  Unter- 
haltungsmusik  der  letzten  Jahrzehnte  durch 
volkstumliche,  aber  der  Tonsprache  unserer 
Zeit  sich  bedienende  Musik  ihr  Ziel  sieht.« 

KASSEL:  Im  Siidwestdeutschen  Rundfunk 
hob  Walter  Niemann  (Leipzig)  in  der 
dritten  »W.  N.-Stunde<<  des  Frankfurter  Sen- 
ders  seine  neue  >>Gartenmusik  <<  in  drei  Satzen 
nach  einem  Marchen  von  Oscar  Wilde  op.  117 
in  Urauffuhrung  selbst  am  Fliigel  aus  der 
Taufe. 

LEIPZIG:  Die  >>Mirag<<  erwarb  eine  Kom- 
iposition  von  Hermann  Ambrosius,  >>Musik 
fiir  kleines  Orchester«,  zur  Urauffiihrung  und 
beabsichtigt,  wiederum  Kompositionsauftrage 
an  zeitgenossische  Tondichter  zu  vergeben,  je- 
doch  sollen  diesmal  junge  unbekannte  Kom- 
ponisten,  die  der  ideellen  und  materiellen  F6r- 
derung  bedurfen,  beriicksichtigt  werden.  — 
Seinen  neuen  Klavierzyklus  >>Bali<<  (Visionen 
und  Bilder  aus  dem  fernen  Osten)  op.  116  wird 
Walter  Niemann  im  Oktober  zur  Urauf fiihrung 
bringen  und  auch  in  diesem  Winter  wieder  in 
den  meisten  deutschen  Sendern  >>W.-N.- 
Stunden<<  aus  eigenen  Klavierwerken  halten. 

STUTTGART:  Robert  Hernrieds  »Drei  geist- 
liche  Frauench6re  nach  eigenen  Texten 
op.  32  wurden  von  Dr.  Holles  Madrigahser- 
einigung  in  ihr  Repertoire  aufgenommen  und 
im  Stuttgarter  Rundfunk  erstmalig  aufgefiihrt. 

AUS  DEM  VERLAG 

Wie  unsere  >>Musik<<  hat  Max  Hesses  Verlag, 
Berlin,  nun  auch  die  gesamte  Musik-  und 
Theaterliteratur,  begriindet  von  Schuster 
&  Loeffler,  Berlin,  die  von  der  Deutschen  Ver- 
lags-Anstalt,  Stuttgart,  1922  iibernommen 
war,  mit  Ausnahme  der  Werke  von  Paul 
Bekker,  kiirzlich  durch  Ankauf  in  seinen  Be- 
sitz  gebracht. 

TODESNACHRICHTEN 

BREMEN:  Hier  starb  plotzlich  infolge  eines 
Gehirntumors  der  ausgezeichnete  Geigen- 
virtuose  Prof.  Georg  Herbst.  Er  wurde  1877  in 
Ingolstadt  geboren  und  studierte,  nach  Absol- 
vierung  des  dortigen  Gymnasiums,  Pharma- 
zeutik  und  Musik,  eine  seltene  Verbindung, 
die  er  aber  nach  einigen  Provisorjahren  zu- 
gunsten  seiner  Geige  aufloste.  Er  war  spater 
langere  Zeit  Professor  der  Meisterklasse  fiir 
Violine  am  friiheren  staatlichen  Konsenrato- 


rium  in  Ziirich.  Danach  siedelte  er  nach 
Bremen  iiber,  wo  seine  Gattin  als  Primadonna 
am  Stadttheater  wirkte.  Hier  entfaltete  Georg 
Herbst  eine  reiche  Tatigkeit  als  konzertieren- 
der  Kiinstler,  Lehrer  und  Opernkritiker  der 
Weser-Zeitung.  Sein  Hauptverdienst  um  das 
bremische  Musikleben  bestand  in  der  Einrich- 
tung  regelmaBiger  Orgelkonzerte  in  der  Ste- 
phanikirche.  Hier  brachte  er  zusammen  mit 
dem  begabten  Organisten  der  Kirche,  Wilhelm 
Evers,  eine  groBe  Anzahl  in  Bremen  noch 
unbekannter  Werke  klassischen  Stiles  aus  der 
Zeit  vor,  um  und  nach  Bach  zu  Gehor.  Das 
musikalische  Leben  Bremens  verliert  in  ihm 
einen  iiberragenden  Violintechniker,  einen  an- 
regenden  Lehrer,  und  einen  sarkastisch-geist- 
reichen  Kritiker.  G.  H. 

DRESDEN:  Meta  Seinemeyer  ist  im  34.  Le- 
bensjahr  einem  langwierigen  Leiden  er- 
legen.  Die  ausgezeichnete  Kiinstlerin,  die  an 
der  Charlottenburger  Oper  ihre  Lautbahn  be- 
gann,  galt  als  eine  der  Hoffnungen  der  deut- 
schen  Oper.  1929  wurde  sie  als  jugendliche 
Dramatische  an  die  Dresdener  Staatsoper  be- 
rufen.  Auch  in  Amerika  an  der  Metropolitan 
Opera  waren  ihr  auBerordentliche  Erfolge 
beschieden.  Wenige  Stunden  vor  ihrem  Tode 
wurde  noch  auf  ihren  Wunsch  ihre  Trauung 
mit  dem  Berliner  Kapellmeister  Fr.  WeiB- 
mann  vollzogen. 

MAILAND:  Der  Proiessor  fiir  Gesang  am 
Konservatorium  Verdi  Giulio  Emilio 
Bas  ist  plotzlich  gestorben.  Schiiler  von 
Rheinberger  und  Enrico  Bossi,  wandte  er  sich 
der  Kirchenmusik  zu,  war  Stellvertreter  Pero- 
sis  in  der  Leitung  der  Kapelle  von  San  Marcp 
in  Venedig  und  verfocht  als  Herausgeber  der 
Rassegna  Gregoriana  in  Rom  die  Reform  der 
Kirchenmusik.  Er  gab  die  Canti  Gregoriani 
in  20  Banden  heraus.  Seine  in  Italien  sehr  ge- 
schatzten  Kirchenkompositionen  sind  bei  Pou- 
stet  in  Rom,  Bertarelli  in  Mailand  und  Capra 
in  Turin  erschienen.  M.  C. 

PARIS:  Im  Alter  von  56  Jahren  ist  der  be- 
riihmte  Pianist  Edouard  Risler  gestorben. 
Risler  wurde  1873  in  Baden-Baden  geboren. 
Er  besuchte  das  Pariser  Konservatorium. 
Spater  studierte  er  auch  noch  bei  Stavenhagen, 
Klindworth  und  d'Albert.  Inzwischen  aber 
war  er  schon  als  Pianist  bekanntgeworden. 
Seit  1906  war  Risler  Mitglied  des  Studienrates 
des  Pariser  Konservatoriums.  Er  war  einer  der 
kultiviertesten  und  vielseitigsten  Pianisten, 
der  besonders  als  Beethoven-  und  Mozart- 
spieler  auch  in  Deutschland  groBe  Erfolge  er- 
rungen  hat. 


WICHTIGE  NEUE  MUSIKALIEN  UND  BUCHER 

UBER  MUSIK 

mitgeteilt  von  Wilhelm  Altmann-Berlin 

Der  Bearbeiter  erbittet  nach  Berlin-Frie&enau,  Sponholzstr.  54,  Nachrichten  uber  noch  ungeOruckte  groCere  Werke,  be- 
halt  sich  aber  Oeren  Autnahme  vor.  Diese  kann  auch  bei  ge&ruckten  Werken  weOer  Ourch  ein  Inserat  noch  Ourch  Ein- 
sen&ung  &er  betreffenOen  Werke  an  ihn  erzwungen  werOen.   R&cksenOung  etwaiger  Einsen&ungen  wir&  grunOsatzlich 

abgelehnt. 

Die  in  nachstehen&er  Bibliographie  auigenommenen  Werke  konnen  nur  &ann  eine  Wur&igung  in  &erAbteiIung  Kritik: 
Bucher  un&  Musikalien  &er  ,,Musik"  ertahren,  wenn  sie  nach  wie  vor  &er  Re&aktion  &er  ,,Musik'',  Berlin-Schoneberg, 

HauptstraBe  38,  eingesanOt  werOen. 


INSTRUMENTALMUSIK 

a)  Orchester  (ohne  Soloinstrumente) 

Brusselmans,  M. :  Oreste.  Prĕlude.  Kuhl,  Koln. 
Camussi,   Ezio:  Festival  Ouverture;  Pantomima 

romantica.   Frammenti.   Carisch,  Milano. 
Flury,  Richard:  Fastnachts-Symphonie  nach  einer 

Ballade  von  C.  R.  Enzmann.  Hug,  Leipzig. 
GreB,  Richard:  op.  40  Variationen  iib.  ein  Thema 

v.  Mozart  f.  Streichorch.  Ries  &  Erler,  Berlin. 
Montemezzi,J.:  Paolo  e  Virginia.  Poema  musi- 

cale.   Ricordi,  Milano. 
Prokofiev,    Sergej :    op.  46    L'enfant  prodigue. 

Ballett.  Russ.  Musik-Verl.,  Berlin. 
Roland-Manuel :  L'ecran  des  jeunes  filles.  Ballet 

en  2  tableaux.  Heugel,  Paris. 
Schubert,  Heinr.  (Dessau) :  Sinionietta  noch  un- 

gedruckt. 

Tscherepnine,  Alex:  op.  42  Symphonie  (E).  Du- 
rand,  Paris. 

Zador,  Eugen:  Variation  iib.  ein  ungar.  Volkslied. 
Universal-Edit.,  Wien. 

b)  Kammermusik 

Brĕard,  Robert:  Premiere  Suite  p.  Saxophone  alto 

et  Piano.  Evette,  Paris. 
Miiller,  Sigfrid  W. :  op.  25  Festmusik  (Passacaglia 

u.  Fuge)  f.  Pfte  zu  4  Hdn.  Breitkopf  &  Hartel, 

Leipzig. 

Schubert,  Heinz  (Dessau) :  Concertino  f.  Klav., 

V.,  Br.  u.  Vc,  noch  ungedruckt. 
Smith,  David  Stanley:  op.  59  Sonata  f.  Vc.  and 

Piano.  G.  Schirmer,  New  York. 
Wagner-Rĕgeny:  Kleine  Gemeinschaftsmusik  f. 

V.,  Br.,  Vc,  Ob.,  Klarin.  u.  Fagott.  Daraus  Trio- 

Suite  f.  Ob.,  Klarin.  u.  Fag.  sowie  f.  V.,  Br.  u. 

Vc.  Benno  Balan,  Berlin. 

c)  Sonstige  Instrumentalmusik 

AdinoHi,  F. :  Festin  au  fond  des  eaux.  P.  Piano. 

Senart,  Paris. 
Bingham,  Seth. :  Armonie  di  Firenze.  Suite  for 

Organ.  G.  Schirmer,  New  York. 


Bolsĕne,  Armand:  Cadran;  Enfantillages ;  Im- 

pressions  champĕtres  p.  Piano.   Senart,  Paris. 
Bourguignon,  Francis  de:  Songes  fantasques. 

Scherzo  p.  Piano.  Cranz,  Leipzig. 
Casella,  AKredo:  Due  canzoni  popolari  italiane 

(Ninna-Nanna ;  Canzone  a  ballo)  p.  Pfte.  Oxford 

Univers.  Press,  London. 
Castelnuovo-Tedesco,  Mario:  Concerto  (G)  p. 

Pfte  e  Orch.  Univers.-Edit.,  Wien. 
Delmas,  Marc:  Suite  ancienne  p.  Piano.  Cranz, 

Leipzig. 

Drwenski,  Walter:  op.  18  Sonate  Nr.  2  (Es)  f.  Org. 

Simrock,  Berlin. 
Frank,  Marco:  Russ.  Rhapsodie  f.  V.  u.  Pfte.  Dob- 

linger,  Wien. 
Furlani,  H. :  Humoresque  p.  la  main  gauche  seule 

p.  Piano.  Carisch,  Milano. 
Hendriks,  Francis:  op.  59  Sonate  f.  Piano.  G. 

Schirmer,  New  York. 
Krejn,  Julius:  op.  14  Vier  Klavierstucke ;  op.  17 

Rhapsodie  f.  Klav.  Univers.-Edit.,  Wien. 
Matthay,  Tobias:  Cadenzas  to  Beethoven's  Con- 

certo  op.  15.  Augener,  London. 
Meyer-Olbersleben,  Max:  Konzert  f.  Viola  m. 

Orch.  od.  Pfte.   (Neudruck.)    F.  Schuberth  jr., 

Leipzig. 

Oetke,   Herbert:   Markische   Viertour.  Deutsche 

Volkstanze  u.  neue  Tanze  der  Gegenwart  f.  Klav. 

(K.  WeiBenberger.)  Hammerbrook,  Hamburg  1. 
Ortigala,  J.:  Due  Studi  di  concerto  sui  Preludi 

no  17  e  20  del  Clavicembalo  ben  temperato  di  G. 

S.  Bach  p.  Pfte.  Ricordi,  Milano. 
Schmid,    Heinr.    Kaspar:    op.  59    Heimat.  Ein 

Zyklus  von  8  Stucken  f.  V.  u.  Pfte.  Schott,  Mainz. 
Seiber,  Matyas:  Schule  fiir  Jazz-Schlagzeug  m. 

einem  Anhang:  Das  Schlagzeug  im  Orchester  v. 

Paul  Franke.  Schott,  Mainz. 
Vogel,  Vladimir:    Etude-Toccata  f.  Klav.  Russ. 

Musik-Verlag,  Berlin. 
Wladigeroff,  Pantscho:  op.  18  Deux  paraphrases 

bulgares  p.  V.  et  Piano ;  op.  21  Suite  bulgare  p. 

Piano.   Univers.-Edit.,  Wien. 
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NEUE  ANSATZE 
UND  ENTWICKLUNGSMOGLICHKEITEN 
DER  GEGENWARTIGEN  MUSIK 

VON 

GEORG  ANSCHOTZ  -  HAMBURG-REINBEK 

Zwei  hauptsachliche  Anlasse  machen  es  begreiflich,  daB  wir  nach  Neuem 
in  der  Musik  suchen,  ein  scheinbar  auBerlicher  und  ein  innerer.  Der 
Massenfabrikation  auf  technischem  und  wirtschaftlichem  Felde  sowie  der 
hochgradigen  literarischen  Produktion  auf  allen  Gebieten  geht  etwas  Analoges 
in  der  Musik  parallel.  Musizieren  in  irgendeiner  Form  gehort  zum  guten  Ton ; 
Theater,  Kino  und  Kaffeehaus  bieten  musikalische  Eindriicke;  mechanische 
Musikinstrumente  zusammen  mit  Grammophon  und  Rundfunk  sorgen  da- 
fiir,  daB  Musik  bis  in  die  letzten  Winkel  unseres  Daseins  dringt;  in  unseren 
Konzertsalen  konnen  Fachmann  und  Liebhaber  unschwer  in  kurzer  Zeit  die 
Hauptwerke  unserer  groBen  Meister  immer  von  neuem  aufnehmen,  ja  sie 
miissen  es  vielfach,  ob  ihr  Inneres  sie  hierzu  treibt  oder  nicht.  Das  alles 
nimmt  dem  Menschen  von  heute  die  innere  Freiheit ;  denn  er  sucht  nicht  die 
Kunst,  wenn  er  ihrer  bedarf,  sondern  die  Kunst  kommt  zu  ihm,  ohne  daB  er 
sie  immer  von  sich  aus  begehrt.  Sie  wird  dadurch  zu  etwas  Gewohnlichem, 
Alltaglichem,  ja  oft  zu  einem  notwendigen  Ubel.  Nur  wer  es  einmal  unter- 
nommen  hat,  sich  iiber  Wochen  oder  Monate  ganzlich  von  jedem  iiblichen 
musikalischen  Eindfuck  jener  Art  frei  zu  halten,  wer  aus  eigener  Erfahrung 
das  eigenartig  Erhebende  und  Begliickende  kennt,  das  irgendwelche  Musik, 
irgendwelches  Tonende  nach  solcher  Pause  zu  erzeugen  vermag,  dem  wird 
jene  sonst  nicht  bemerkte  Abstumpfung  deutlich.  Es  ist  verstandlich,  daB 
auf  die  Dauer  die  Ubersattigung  mit  Musik  gerade  beim  musikalischen  Men- 
schen  eine  innere  Abneigung  hervorrufen  muB.  B.eim  passiv-aufnehmend, 
vor  allem  aber  beim  aktiv-produktiv  Eingestellten  fiihrt  das  naturnotwendig 
dahin,  daB  die  alten  Formen  »ausgehort«  werden,  daB  sie  zuerst  immer  in- 
haltloser  und  zuletzt  gar  iiberdriissig  wirken  konnen.  Jede  Abweichung  vom 
Bekannten,  ja  jede  offensichtliche  Negation  wirkt  erfrischend  und  belebend ; 
sie  vermag  grundsatzlich  mehr  zu  bieten,  als  das  Wohlgeformte,  mag  ihm 
selbst  auch  jeder  Ansatz  zur  Neuformung  fehlen. 

Tiefer  verwurzelt  scheint  indessen  ein  zweiter  Grund.  Eine  jede  Kunstrich- 
tung  und  insbesondere  jeder  musikalische  Stil  sind  nicht  Produkt  bloBer  Will- 
kiir  oder  Konvention.  Sie  erwachsen  aus  einer  Zeit,  aus  einer  bestimmt  ge- 
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arteten  Menschheit,  aus  einer  Form  der  Kultur.  In  die  Werke  und  ihre  Ge- 

samtheit  geht  daher  naturnotwendig  etwas  von  dem  Boden  mit  ein.  Das  sehen 

wir  am  deutlichsten  bei  einem  Vergleich  irgendwelcher  orientalischen  oder 

auch  primitiven  mit  der  abendlandischen  Musik.  Dort  spielt  die  Tonhohe,  wie 

auch  schon  in  der  Sprache,  eine  weit  erheblichere  Rolle,  als  bei  uns.  Hier  ent-  ^ 

wickelte  sich  dagegen  die  Harmonie,  hiBend  auf  dem  Prinzip  der  Quinte,  der 

Quarte,  der  Terz  und  der  Septime,  in  ganz  anderen  AusmaBen.  Sie  wurde  zum 

eigentlichen  Riickgrat,  das  allen  anderen  Elementen  den  inneren  Halt  gab. 

Im  Laufe  dieses  Prozesses  aber  blieb  das  Stiick  fiir  Stiick  werdende  »System« 

nicht  naturrein.  Es  wurde  »temperiert«,  d.  i.  im  Sinne  innerer  Geschlossen- 

heit  und  Riicklaufigkeit  wenigstens  in  praktischer  Hinsicht  kiinstlich  ge- 

formt.  Dieser  Werdegang  vollzog  sich  gleichzeitig  und  offenbar  in  innerem  Zu- 

sammenhange  mit  der  Systematisierung  des  Denkens  in  Wissenschaft  und 

Philosophie.  Die  theoretische  Vollendung  der  Temperatur  lieferte  dasi7.Jahr- 

hundert,  die  erste  praktisch-kiinstlerische  Durcharbeitung  zeigte  Bach  1722  im 

Wohltemperierten  Klavier,  die  volle  Auswertung  auch  nach  der  Ausdrucks-  ' 

seite  hin  dagegen  verdanken  wir  erst  der  Hochromantik  in  der  zweiten  Halfte  * 

des  19.  Jahrhunderts.  Da  zugleich  mit  dieser  letzten  Phase  eine  starke  musika-  j 

lische  Produktion  einsetzte  und  mit  ihr  die  jetzt  vorhandene  Durchdringung 

unseres  gesamten  Lebens  mit  Musik  im  Sinne  einer  ausdrucksgesattigten 

Kunst,  so  hat  sich  heute  fiir  uns  automatisch  der  Formenschatz  der  gesamten 

Temperatur  mit  diesem  hochromantischen  Geiste  erfiillt.  Es  ist  fraglich,  ob 

wir  nach  dem  Wirken  von  Wagner,  Bruckner  und  Brahms  unsere  Klassiker 

noch  so  wiirdigen  konnen,  wie  es  moglich  ware,  wenn  uns  diese  nachfolgenden 

Formen  und  ihr  Sinn  unbekannt  waren.  Eben  damit  ist  uns  jede  Form  der 

ganzen  temperierten  Epoche  nicht  mehr  etwas  Reines,  Unbelastetes.  Sie  atmet  j 

nicht  nur  den  Geist  innerer  Bindung  und  Geschlossenheit,  nicht  nur  Systema-  ^ 

tisierung,  Pedanterie  und  Rationalitat,  sondern  auch  eine  gewisse  Gefiihls- 

belastetheit,  die  nicht  selten  schwiilstig  und  bombastisch  erscheint.  Sie  ver- 

langt  von  uns  ein  inneres  Erleben  und  Mitmachen,  das  dem  Menschen  von 

heute  Zwang  und  Unnatiirlichkeit  bedeuten  kann. 

Unser  heutiges  Leben  und  unsere  Weltanschauung  haben  sich  innerlich  von 

den  beiden  Grundvoraussetzungen  der  bisherigen  Musik  entfernt.  Ob  mit 

Recht  oder  nicht,  das  mag  eine  spatere  Epoche  entscheiden.  Wir  glauben  nicht 

mehr  im  alten  Sinne  an  die  restlose  Erkennbarkeit  der  Welt.  Wir  sehen  aller- 

orts  Entwicklung  und  Weiterbildung.  Wir  sind  davon  iiberzeugt,  daB  nicht  i 

das  einzelne  Individuum  die  Welt  und  ihre  Ratsel  zu  losen  vermag,  son-  | 

dern  daB  nur  ein  faustisches  Drangen,  ewiges  Weiterschreiten  von  Etappe  zu 

Etappe  in  gemeinsamem  Ringen  moglich  ist.  Welt,  Mensch  und  Leben  sind 

uns  ewige  Ratsel.  Jeder  Tag  entrollt  uns  neue  Einblicke  in  die  Unendlichkeit 

des  Mikro-  wie  des  Makrokosmos.  Und  damit  wenden  wir  uns  von  der  Roman- 

tik  im  alten  Sinne  ab.  Wir  werden  bescheidener,  sachlicher,  wir  sehen  nicht 
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eine  Losung,  sondern  ungezahlte  Moglichkeiten.  Wir  wenden  uns  von  der 
Schablone,  der  Vorschrift,  der  Norm,  dem  vorbildlichen  Ideal  ab  und  geben 
jedem  sein  Recht  zu  leben  und  zu  schaffen.  Eine  solche  Zeit  mu.fi  sich  gegen 
das  Alte  wenden,  und  sei  es  zunachst  nur  in  Parodie,  Satire  und  Negation. 
In  der  Musik  konzentriert  sich  dieser  Widerspruch  um  eine  Tendenz,  die  man 
mit  »atonal«  bezeichnet  hat.  Atonale  Musik  im  strengsten  Sinne,  gemessen  an 
den  alten  rationalen  Begriffen,  ware  allerdings  ein  Widerspruch  in  sich  selbst. 
Denn  ist  Musik  per  definitionem  etwas  Tonendes,  so  konnte  es  streng  ge- 
nommen  eine  nichttonende,  mithin  »atonale«  Musik  nicht  geben.  Es  ware  nur 
denkbar,  daB  es  die  Kunst  innerhalb  alles  Horbaren  zu  einem  sonderbaren 
Extrem  triebe.  Man  konnte  faktisch  die  Tone  aus  grundsatzlicher  Kontro- 
verse  gegen  alles  Uberkommene  vertreiben  und  doch  noch  eine  Kunst  des 
Ohres  ausiiben,  die  mit  der  Musik  Wesentliches  gemeinsam  hatte :  Werke 
ohne  Tone,  zusammengesetzt  aus  Gerauschen,  wie  wir  sie  natiirlich  vorfinden, 
kiinstlerisch  stilisieren,  ordnen  und  ausbauen  konnten.  Mogen  auch  hier 
physikalisch  noch  Tone  mitwirken,  vielleicht  auch  fiir  den  noch  tonal  Ein- 
gestellten  erkennbar  sein,  so  riicken  sie  doch  in  eine  untergeordnete  Stellung. 
Eine  solche  Kunst  ware  also  »atonal«.  Sie  konnte  dabei  das  Zischen,  Sausen, 
Rattern,  Knallen,  Reiben,  Sagen  und  wie  die  Bezeichnungen  alle  heiBen 
mogen,  in  irgendwelche  Art  von  Ordnung  bringen.  Sie  konnte  den  Rhythmus 
in  heute  noch  ungeahnter  Weise  ausbauen  und  durch  geschickte  Dynamik 
Wirkungen  erzielen,  die  in  nichts  derjenigen  der  herkommlichen  Kunstmusik 
nachsteht.  Weshalb  hat  man  sich  auf  diesen  Gebieten  noch  nicht  ausgiebiger 
versucht?  Das  Gerausch  spielte  von  jeher  in  der  Musik  eine  wichtige  Rolle. 
Naturv6lker  und  Orientalen  kennen  noch  heute  Schlagzeug  und  andere 
mannigfache  Gerauschquellen,  an  denen  sie  sich  begeistern.  Aus  unserer 
Kunstmusik  des  Abendlandes  sind  Pauke,  Becken  und  Trommel  selbst  zur 
Zeit  der  hohen  Klassik  nicht  verschwunden,  und  das  Tremolo  der  Streicher 
wirkt  gerade  auch  in  der  Romantik  bisweilen  mehr  durch  seinen  gerausch- 
maBigen  »atonalen«,  als  durch  seinen  »tonalen«  Charakter.  Aber  Klassik 
wie  Romantik  waren  von  einer  hohen  Gerauschkunst  aus  betrachtet  geradezu 
kindlich  und  primitiv.  Sie  bedienten  sich  dieser  Mittel  nur  sehr  sporadisch  und 
in  hochst  einiacher  Gestalt. 

Das  »Atonale«  in  der  Gegenwart  hat  aber  gewohnlich  einen  anderen  Sinn. 
Es  bezieht  sich  nicht  auf  die  Tone,  sondern  auf  den  Charakter  der  Tonalitat. 
Nicht  Tone  als  solche  werden  negiert,  sondern  ihre  feste  Bindung  in  Drei- 
klange,  in  Tonarten,  iiberhaupt  in  ein  geschlossenes  und  riicklauiiges  System. 
Auch  hier  zeigt  die  vergangene  Epoche,  besonders  das  19.  Jahrhundert,  man- 
nigfache  Ansatze  und  Vorlaufer.  Unmittelbar  aus  der  Hochromantik  heraus 
erwuchs  eine  Richtung,  die  man  als  »iibertonal«  bezeichnen  kann  und  die  bei 
Max  Reger  erkennbar  ist.  Reger  schrieb  zwar  noch  tonale  Formen.  Aber  er 
gebrauchte  sie  oft  nicht  mehr  in  iester  formaler  oder  inhaltlicher  Bindung.  Er 
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liebte  es,  sich  frei  und  ungebunden  in  Modulationen  zu  ergehen,  und  durch 
seine  fast  wie  mit  Absicht  auftretende'n  Uberraschungen  erzeugte  er  ein  lau- 
nisches  und  groteskes  Spiel.  Es  ist,  als  wolle  sich  die  Tonalitat  hier  schon  durch 
sich  selbst  negieren. 

Etwa  gleichzeitig  hiermit  trat  in  der  Musik  der  Impressionismus  auf.  Er  be- 
deutet,  wie  auch  in  der  Malerei  und  in  der  Dichtung,  einen  Kunststil,  der  auf 
dem  Eindruck  beruht.  Tone  und  Gerausche  aus  der  Natur  werden,  wie  bei 
Debussy  und  Ravel,  aufgenommen  und  musikalisch-vertraumt  verarbeitet. 
Die  festen  Umrisse  der  Formen  im  iiblichen  Sinne  verschwimmen.  Neben  den 
bekannten  Akkorden  erscheinen  diese  auflosende  und  negierende  Halb-  oder 
Ganzt6ne.  Nicht  selten  klingt  ein  Stiick,  wie  iibrigens  auch  in  Mahlers  »Lied 
von  der  Erde«  (c — e — g — a)  aus  in  eine  verwaschene,  sich  auilosende  Figur. 
Wenngleich  beim  Impressionismus  noch  die  Tonalitat  durchschimmert,  wie 
auch  im  Gemalde  der  analogen  Richtung  noch  Gestalten  und  Gegenstande  in 
der  Flache  erkennbar  bleiben,  so  ist  hier  doch  ein  Vorlaufer  des  »Atonalen«. 
Den  Begriff  des  Expressionismus  in  der  Musik  fest  zu  umreiBen,  ist  nicht 
ebenso  einfach.  Doch  bedeutet  diese  stilistische  Tendenz,  wie  wir  sie  bei  den 
eigentlichen  »Atonalen«  der  Gegenwart  finden,  eine  Weiterbildung  und  Ver- 
anderung  dessen,  was  im  Impressionismus  bereits  vorliegt.  Der  Expressionis- 
mus  basiert  auf  dem  Ausdruck  um  jeden  Preis.  Ausgedriickt  wird  nicht  etwa 
nur  die  stabile  Stimmung,  das  ausgereifte  Erlebnis,  sondern  der  momentane 
Einfall,  die  augenblickliche  Laune.  Wie  vielfach  in  der  Malerei,  so  ist  in  der 
Musik  nur  ab  und  zu  noch  ein  gegenstandlicher  UmriB  zu  erkennen.  Das 
Innere  drangt  eben  nach  auBen,  und  es  ergreiit  diejenigen  Formen,  die  es 
gerade  findet.  Eigenwilligkeit,  Negation,  Laune,  Eckigkeit,  Unbekiimmertheit 
um  irgendwelche  gebundene  Form  sind  dieser  Richtung  charakteristisch. 
DaB  die  Atonalitat  schlieBlich  nicht  bei  der  bloBen  Negation  stehenblieb,  ist 
begreiflich.  Sie  muBte  eines  Tages  zum  Aufbau  schreiten  und  versuchen,  das 
Alte  durch  ein  positiv  Neues  zu  ersetzen.  Wie  hat  man  das  versucht?  Zwei 
Mittel  standen  zunachst  zu  Gebote.  Das  eine  lag  in  einem  mehr  oder 
minder  sorgfaltigen  Studium  des  Alten.  Aber  hierbei  durfte  man  konsequen- 
terweise  nicht  in  jene  Epoche  greifen,  die  sich  schon  solcher  Formen  bediente, 
wie  wir  sie  auch  in  unserer  ublichen  Musik  kennen.  Alles  Tonale  und  mit  ihm 
sein  reprasentativer  Faktor,  der  Dreiklang,  waren  zu  vermeiden.  Das  bedeu- 
tete  also  ein  Zuriickgehen  in  die  Renaissance  und  teilweise  noch  hinter 
diese,  ins  Mittelalter.  Daher  finden  wir  nicht  selten  die  »Leerklange«,  offene 
Quinten  und  Quarten,  die  vollige  Selbstandigkeit  mehrerer  Stimmen  vonein- 
ander,  womit  man  ein  altes  Prinzip  auf  die  Spitze  trieb  und  somit  wieder  den 
Eindruck  starkster  Negation  erzeugte.  Das  andere  Mittel  boten  die  fremden 
Musikkulturen.  Ganzt6ne,  pentatonische  Tonfolgen,  das  schluBlose  Aus- 
klingen,  das  »Verkriimeln«  eines  Stiickes  im  Nichts  findet  man  als  Merkmale. 
DaB  neben  diesen  radikalen  Tendenzen  auch  gemaBigte  auftreten,  die  auf 
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irgendeine  alte  Form  vor  Bach  zuriickgreifen,  sei  nur  beilauiig  erwahnt. 
Sind  mit  diesen  Ansatzen  tatsachlich  die  Moglichkeiten  einer  neuen  Musik 
erschopft  ?  Keineswegs.  Fast  alles,  was  wir  heute  finden,  atmet  erst  den  Geist 
des  Wollens  und  Noch-nicht-Gefundenhabens.  Will  man  im  Ernst  etwas 
Neues,  so  muB  zwar  ein  ernstes  Studium  des  Alten  und  des  Fremden  einsetzen. 
Aber  es  bedarf  vor  allem  der  Arbeit  im  positiven  Sinne.  Nehmen  wir  an,  die 
Musik  unserer  letzten  zwei  bis  drei  Jahrhunderte  atme  vornehmlich  den 
Geist  der  Harmonie,  und  diese  Harmonie  miisse  durch  anderes  ersetzt  werden, 
das  dem  Menschen  von  heute  mehr  entspricht.  Da  haben  wir  Mittel  und  Wege 
in  Fiille,  und  es  kann  nur  gewiinscht  werden,  daB  sie  ebenso  kiinstlerisch  wie 
wissenschaftlich  und  theoretisch  einmal  von  Grund  auf  angegriffen  werden. 
Die  Autteilung  unserer  Tonskala  in  Viertel-  anstatt  in  Halbtone  ist  nur  ein 
schwaches,  schematisches  und  fast  kindliches  Experiment.  Der  Bereich  aller 
horbaren  und  auf  uns  wirkenden  Tone  ist  von  Natur  aus  nicht  in  eine  feste 
Skala  geordnet.  Obendrein  vermogen  die  Streichinstrumente  und  die  neue 
elektrische  Tonerzeugung  jede  beliebige  Stufe,  jeden  etwa  gewiinschtenUber- 
gang  technisch  zu  geben.  Versuchen  wir  es  einmal  mit  der  Wirkung  solcher 
gleitendenUbergange,  an  die  sich  freilich  Ohr  und  Geist  erst  gewohnen  miissen. 
Das  ist  auf  jeden  Fall  origineller  und  folgerichtiger,  als  daB  sich  selbst  der 
»Atonale«  von  heute  noch  immer  an  die  iibliche  Skala  der  Temperatur  klam- 
mert,  die,  mag  er  es  wollen  oder  nicht,  Sinn  und  Geist  eines  Zeitalters  enthalt, 
das  er  innerlich  ablehnt.  Weitere  unendliche  Moglichkeiten  bieten  Klangfarbe 
und  Rhythmus.  Es  ist  nicht  einzusehen,  weshalb  eine  neue  Kunst  sich  standig 
der  alten  Mittel,  der  herkommlichen  Instrumente  bedienen  soll.  Noch  weniger 
ist  ersichtlich,  weshalb  bei  aller  Negation  der  Harmonie  und  dem  Haschen 
nach  Extremen  in  dieser  Richtung  die  Rhythmik  meist  mit  so  unendlich  pri- 
mitiven  Mitteln  arbeitet.  Wer  selbst  einmal  auch  nur  die  geringsten  Studien 
an  arabischer,  tiirkischer,  indischer  oder  chinesischer  Musik  gemacht  hat, 
wer  versucht  hat,  nicht  nur  mit  unseren  in  jenem  Sinne  verbildeten  Ohren  zu 
horen,  sondern  so,  wie  jene  Lieder  und  Weisen  gemeint  sind,  dem  wird  sich 
der  Reichtum  dieses  Gebietes  erschlieBen.  Er  wird  nicht  einfach  nachahmen 
und  entlehnen,  sondern  selbst  zu  rhythmischen  Studien  gelangen. 
Noch  immer  war  es  in  der  Musikgeschichte  so,  daB  groBe  Meisterwerke  neuen 
Stils  nicht  vom  Himmel  fielen,  sondern  daB  ihnen  zunachst  in  langer  und  un- 
ermiidlicher  Arbeit  der  Boden  bereitet  wurde.  Auch  heute  ist  es  verfehlt,  den 
einen  oder  anderen  Schaffenden  als  groBes  bahnbrechendes  Genie  anzu- 
sprechen.  Was  wir  vorlaufig  finden,  ist  ein  Tappen  und  Suchen,  ein  Negieren 
und  Anlehnen.  Das  darf  uns  nicht  hindern,  mit  Interesse  und  innerer  Anteil- 
nahme  den  wahrhaft  Arbeitenden  zu  beachten.  Aber  wir  miissen  ihn  daran 
erinnern,  daB,  wenn  GroBes  iiberwunden,  auch  GroBes  geleistet  werden  muB 
und  daB  hierzu  umsichtiges  und  unverdrossenes,  hingebendes  und  niemals  ehr- 
geiziges  Streben  Grundbedingung  ist. 


MONTEYERDI  IN  UNSERER  ZEIT 


VON 

PETER  EPSTEIN  -BRESLAU 

Franz  Werfel  hat  in  seinem  Verdi-Roman  (1924)  einen  ganzen  Abschnitt 
der  Geschichte  der  Oper  gewidmet  und  darin  den  greisen  Claudio  Mon- 
teverdi  als  Vertreter  eines  humanistischen  Opernideals  in  Gegensatz  gestellt 
zur  gefalligeren  Kompositionsart  der  jiingeren  Generation.  GewiB  ist  Monte- 
verdis  Rolle  in  der  Operngeschichte  hier  mit  dichterischer  Freiheit  gesehen : 
Werfel  wollte  ja  kein  musikhistorisches  Kolleg  halten,  sondern  mit  seinem 
Riickblick  eine  Grundlage  zur  Darstellung  der  Verdischen  Operntheorie  und 
der  Schicksale  des  Opernkunstwerks  in  Italien  iiberhaupt  gewinnen.  Merkwiir- 
dig  und  bedeutsam  an  sich  ist  schon  die  Tatsache,  daB  in  einer  Dichtung  von 
Rang  ohne  zwingende  Notwendigkeit  —  wie  die  literarische  Kritik  iiberein- 
stimmend  herrorhob  —  die  Manen  eines  unsterblichen  Musikers  beschworen 
wurden,  der  heute  kaum  noch  von  mehr  als  einem  Hauflein  Forscher  und 
Enthusiasten  fiir  alte  Musik  gekannt  und  verehrt  wird.  In  den  fiinf  Jahren 
seit  Erscheinen  des  Verdiromans  ist  es  um  Monteverdi  nicht  mehr  still  ge- 
worden :  gewiB  nicht  eine  Folge  des  Buches,  aber  wie  jenes  ein  Zeichen  dafiir, 
daB  die  Zeit  gekommen  scheint,  in  der  die  wahre  GroBe  dieses  Meisters  nicht 
nur  als  Kunde  sich  fortvererbt,  sondern  strahlend  in  seinem  Werk  der  Gegen- 
wart  von  neuem  offenbar  wird. 

Freilich  gehoren  dazu  Stufen  der  Vorbereitung.  Ist  doch  beispielsweise  heute 
noch  Monteverdis  bekannteste  Oper,  der  »Orfeo«  von  1607,  problematisch  in 
vielen  Fragen  der  Besetzung,  ja  sogar  des  Wortlauts  der  Musik;  so  gibt  es 
Stiicke  darin,  die  beziiglich  ihrer  Rhythmik  immer  neuen  Deutungen  ausge- 
setzt  sind.  Aber  es  regt  sich  in  der  Monteverdiforschung,  und  es  wird  sich  — 
wie  zu  hoffen  steht  —  im  Musikleben  regen,  wenn  erst  einmal  die  Schatze  des 
Monteverdischen  Schaffens  vor  aller  Augen  ausgebreitet  sein  werden.  Frei- 
lich :  gerade  der  »Orpheus«  kann  schon  auf  eine  wechselvolle  Biihnen- 
geschichte  in  den  letzten  zwei  Jahrzehnten  zuriickschauen.  Im  Jahre  19 10 
versetzte  eine  unerlaubt  willkiirliche  italienische  Bearbeitung  das  Veroneser 
Publikum  nach  dem  Zeugnis  eines  maBgeblichen  deutschen  Zuh6rers  in  eine 
»patriotische  Begeisterung,  die  trotz  allem  etwas  Riihrendes  an  sich  hatte«. 
Drei  Jahre  spater  brachte  das  Breslauer  Stadttheater  eine  deutsche  Fassung 
von  H.  E.  Guckel,  die  ebenfalls  betrachtliche  Eingriffe  in  die  Originalgestalt 
wagte.  Neuerdings  sind  mehrere  andere  Bearbeitungen  in  Deutschland  vor- 
genommen  worden,  von  denen  bisher  keine  als  endgiiltige  Losung  sich  durch- 
gesetzt  hat. 
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Dies  ist  kaum  verwunderlich,  wenn  man  die  Tatsache  in  Betracht  zieht,  daB 
nicht  einmal  die  Voraussetzung  jeder  modernen  Bearbeitung:  eine  einwand- 
freie  Ver6ffentlichung  der  Originalquelle,  bis  vor  kurzem  erfiillt  war.  Erst  vor 
wenigen  Jahren  hat  G.  F.  Malipiero  in  einer  originalgetreuen  Klavieraus- 
gabe,  die  in  glanzender  Ausstattung  bei  Chester  in  London  erschienen  ist, 
diesen  Mangel  zu  beheben  gesucht  und  damit  eine  Reihe  ungeniigender  Aus- 
ziige  des  »Or/eo«  (V.  d'Indy,  G.  Orefice)  wohl  endgiiltig  auBer  Dienst  gesetzt. 
Jiingst  ist  nun  auch  die  bisher  einzige  Wiedergabe  der  Originalpartitur  R.  Eit- 
ners,  ein  fiir  seine  Zeit  verdienstvoller,  aber  weder  vollstandiger  noch  sachlich 
einwandfreier  Neudruck  von  1881,  durch  eine  deutsche  Ver6ffentlichung  iiber- 
holt  worden :  den  Faksimiledruck  der  Partitur  von  1609,  den  Adolf  Sandberger 
im  Verlage  Filser  zu  Augsburg  herausgegeben  hat  —  unbestreitbar  eine 
Hochstleistung  des  deutschen  Buchgewerbes  schon  in  typographischer  Hin- 
sicht  (mit  dem  einzigen  Sch6nheitsfehler,  daB  dem  dekorativen  alten  Titel 
eine  modern  gedruckte  Seite  gegeniibersteht) .  Da  jener  Erstdruck  Monte- 
verdis  jedoch  durch  zahlreiche  Druckversehen  entstellt  ist,  war  eine  genaue 
Textvergleichung  mit  der  im  Ganzen  ebensowenig  fehlerlosen  «iweiten  Auf- 
lage  von  1615  notwendig,  eine  Aufgabe,  der  sich  der  Herausgeber  mit  allem 
Errist  gewidmet  hat.  Somit  kann  diese  Faksimileausgabe  in  Verbindung  mit 
der  Textrevision  seitens  des  Munchner  Altmeisters  musikhistorischer  For- 
schung  endlich  als  gesicherte  Grundlage  aller  zukiinftigen  Ausgaben  und  als 
unentbehrliches  wissenschaftliches  Quellenwerk  gelten. 

Durch  diese  Eigenschaften  erscheint  der  schone  Folioband  des  »Orfeo«- 
Faksimiles  auch  geeignet,  dem  authentischen  Neudruck  zu  dienen,  der  im 
Rahmen  der  »Monteverdi-Gesamtausgabe«  geplant  ist.  Denn  auch  eine  solche 
ist  heute  im  Gange,  wohl  das  starkste  Anzeichen  dafur,  daB  Monteverdis  Zeit 
gekommen  scheint.  Herausgeber  ist  nicht  ein  Musikgelehrter  oder  ein  For- 
schungsinstitut,  sondern  einer  der  iiihrenden  Musiker  Italiens,  der  bereits  oben- 
genannte  G.  Francesco  Malipiero.  Seine  Leitsatze  sind  bezeichnend  dafiir,  in 
welchem  Sinn  die  Monteverdi-Ausgabe  der  Universal-Edition  (Wien)  auf- 
genommen  werden  will:  »In  dieser  Ausgabe  wird  man  weder  Striche  noch 
Verunstaltungen  des  Stiles  finden.  Das  Original  ist  in  seiner  vollstandigen  Ge- 
stalt  getreu  wiedergegeben.  Die  wunderbare  harmonische  Feinfiihligkeit  Clau- 
dio  Monteverdis  bleibt  unangetastet,  indem  jene  Vorzeichen  nicht  als  Druck- 
fehler  angesehen  werden,  die  einem  Musiker,  der  nicht  im  Jahre  1848  gelebt 
hat,  zum  graphischen  Ausdruck  seiner  Ideen  dienen.«  Des  weiteren  wird  der 
Verzicht  auf  Transpositionen  damit  begriindet,  daB  auch  die  heutige  Praxis 
zu  diesem  bekannten  Brauch  der  alten  Zeit  im  Notfall  greifen  konne,  und  an 
Stelle  des  platzraubenden  Klavierauszugs  wird  eine  leicht  lesbare  und  stets 
iibereinstimmend  angeordnete  Partitur  in  modernen  Schliisseln  gegeben,  in 
der  sich  auch  der  Laie  zurechtfindet.  Mit  einem  Wort,  es  handelt  sich  um 
eine  Ausgabe,  die  bei  aller  Strenge  des  Wortlauts  zunachst  der  Praxis  dienen 
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will  und  einem  fiir  die  Kunst  Monteverdis  entflammten  Musiker  und  seinen 
Helfern  ihr  Entstehen  verdankt. 

Wer  mit  solcher  Verehrung  den  Werken  Monteverdis  naht,  wird  ihnen  eine 
verstandnisvolle  und  wirksame  Wiederbelebung  wiinschen.  Das  heiBt  etwa  im 
Falle  des  »Orfeo«  nicht  eine  dem  heutigen  Theater  effektvoll  angepaBte  Fas- 
sung,  sondern  eine  Wiedergabe,  wie  sie  diesem  »Urdrama«  der  musikalischen 
Biihne,  das  zuerst  die  dogmatisch  gebundenen  Errungenschaften  der  Floren- 
tiner  Hellenisten  in  bliihendes  Leben  umsetzte,  entspricht,  also  ohne  laute  und 
»stilechte«  Aktion,  sondern  im  einfachen  Gewand  des  Hirtenstiickes,  in  dessen 
Rahmen  sich  ein  groBes  Schicksal  vollendet  und  an  dessen  frohlichem  Ende 
der  heitere  Tanz  der  »Moresca«  steht.  So,  ohne  Problematik,  wiinscht  man 
auch  den  Madrigalen  eine  schlichte  musikgetragene  Wiedergabe.  Erschienen 
sind  von  Malipieros  Ausgabe  bisher  10  Bande.  Sie  umfassen  die  dreistim- 
migen  Canzonetten  von  1584  und  die  neun  Biicher  gesammelter  Madrigale. 
Da  aber  beispielsweise  in  deren  achtem,  den  »Madrigali  guerrieri  et  amorosi«, 
vollstandige  dramatische  Szenen  und  Ballette  (wie  der  beriihmte  »Kampf 
zwischen  Tankred  und  Clorinda«  aus  Tassos  »Befreitem  Jerusalem«  und  der 
>>Ballo  dell'Ingrate«)  enthalten  sind,  vermittelt  die  Ausgabe  schon  heute 
wesentlich  mehr  als  nur  die  Kenntnis  des  Madrigalstils  von  Monteverdi. 
Fiir  Deutschland  wird  man  sich  wegen  der  fremden  Texte  allerdings  zunachst 
weiter  an  die  vortreffliche  deutschsprachige  Auswahl  von  Leichtentritt  und 
Arnold  Mendelssohn  (in  der  Edition  Peters)  halten. 

Angenommen  aber,  daB  der  praktische  Erfolg  all  dieser  Bemiihungen  natur- 
gemaB  in  unserer  Zeit  gering  bleiben  muB,  daB  also  nur  ein  Teil  des  Schaffens 
Monteverdis  durch  den  lebendigen  Klang  uns  Heutigen  wieder  zum  BewuBt- 
sein  kommen  wird,  so  ist  doch  unendlich  viel  schon  dann  gewonnen,  wenn  die 
Beschaitigung  mit  diesem  Gesamtwerk  allgemeiner  wird.  Es  ist  in  den  letzten 
Jahren  von  seiten  der  Musikwissenschaft  versucht  worden,  den  bisher  viel- 
deutig  und  uneinheitlich  angewendeten  Begriff  der  »Monodie«  zu  klaren ; 
F.  Blume  ist  dies  fiir  ein  Teilgebiet,  die  protestantische  Kirchenmusik,  in 
iiberraschend  weitem  MaB  gelungen.  Ein  Vorwarts  in  dieser  Frage,  die  zu 
den  Prinzipien  musikalischen  Ausdrucks  iiberhaupt  Stellung  nehmen  muB 
und  daher  auch  von  groBter  zeitgemaBer  Bedeutung  ist,  wird  es  nicht  geben, 
ohne  eine  ganz  griindliche  Auseinandersetzung  mit  Claudio  Monteverdi,  der 
im  »Lamento  d'Arianna«  einen  der  ersten  Gesange  geschaffen  hat,  in  dem 
sinngetreue  monodische  Deklamation  zugleich  durch  musikalische  Gesetze  zu 
hochster  formaler  Rundung  und  innerer  Steigerung  gefiihrt  wird.  Die  Monodie 
im  Sinne  eines  kiinstlerisch  durchgeformten  Einzelgesanges  ist  Monteverdis 
Werk ;  sie  in  ihrer  eigentiimlichen  Gesetzlichkeit  untersuchen  und  abgrenzen, 
heiBt  Monteverdis  unsterbliche  Leistung  in  der  Musikgeschichte  festlegen. 


DIE  FUNKTIONSWERTE 
DER  QUARTENHARMONIEN 

VON 

OTTO  F.  BEER-WIEN 

1n  der  Musik  des  ausgehenden  19.  Jahrhunderts  macht  sich  auf  harmo- 
nischem  Gebiet  eine  Erscheinung  geltend,  deren  Trager  zunachst  der 
Impressionismus  ist,  und  die  dahingeht,  die  logisch-iunktionalen  Zusammen- 
hange  zwischen  den  Akkorden  aufzulockern.  An  Stelle  dieser  Bindungen  tritt 
die  Aneinanderreihung  von  Akkorden,  wie  sie  sich  nur  vom  rein  klanglichen 
Standpunkt  aus  erklaren  laBt.  Mersmann,  der  diese  Erscheinung  »absolute 
Harmonik«  benennt,  spricht  in  seiner  »angewandten  Musikasthetik«  davon, 
daB  ihr  Gesetz  »nicht  die  Logik  der  Folge,  sondern  der  Farbwert  des  einzelnen 
Klanges«*)  ist.  Dann  spricht  Mersmann  noch  von  der  »horizontalen  Harmo- 
nik«,  d.  h.  einer  Harmonik,  die  bedingt  ist  durch  den  polyphonen  Linien- 
verlauf.  Diese  Harmonik  scheint  mir  zumindest  in  manchen  ihrer  Vertreter 
in  einer  gewissen  Parallele  zu  stehen  zu  einer  Erscheinung  der  Hochromantik, 
in  der  ja,  wie  Kurth**)  gezeigt  hat,  die  linearen  Spannungen  von  innen 
heraus  den  Akkord  zersetzen.  Auf  jeden  Fall  haben  absolute  und  lineare 
Harmonik  das  Fehlen  logisch-funktionaler  Zusammenhange  gemeinsam. 
Die  Zeit  der  absoluten  Harmonik  (Impressionismus,  Expressionismus)  war 
eine  Zeit  der  musikalischen  Neubildungen,  und  so  sind  ihr  auch  auf  harmo- 
nischem  Gebiet  zahlreiche  Neuerungen  zu  danken.  Unter  diesen  sind  die 
Quartenakkorde  wohl  die  wichtigsten.  Sie  sind  zunachst  einem  rein  klang- 
lichen  Ausdrucksbediirfnis  entsprungen  (vgl.  Schonberg,  »Harmonielehre«, 
3.  Auflage,  Seite  483)  und  waren  also  in  ihrer  Verwendung  vollkommen  der 
absoluten  Harmonik  entsprechend.  In  dem  MaB  aber,  in  dem  unser  Ohr  sich 
an  den  neuartigen  Klang  gewohnt,  machen  wir  auch  die  Beobachtung,  daB 
ein  beziehungsloses  Nebeneinandersetzen  der  Akkorde  nicht  mehr  geniigt. 
Die  Farbwirkung  beginnt  zu  versagen,  und  unser  Horen  verlangt  nach 
iunktionsmaBigen  Zusammenhangen  und  dem  Einbauen  der  Akkorde  in 
einen  logischen  Komplex. 

Es  tritt  nun  die  Frage  auf,  die  Funktion  welches  Tones  der  Quartenakkord 
darstellt,  welcher  Ton  die  Basis  des  Akkordes  ist.  Wenn  wir  vom  Dreiklang 
c — e — g  sagen,  er  habe  Funktion  c,  welche  Funktion  kommt  dann  dem 
Quartenakkord  d — g — c  zu?  Diese  Frage  ist  zu  losen,  wenn  wir  Quarten- 
klange  mit  den  uns  bereits  bekannten  Terzenklangen  (vor  allem  natiirlich 
Dreiklangen)  verbinden  und  untersuchen,  welche  von  diesen  Verbindungen 
den  Gesetzen  unserer  musikalischen  Logik  entsprechen.  Beginnen  wir  unsere 

*)  a.  a.  O.  S.  225. 

**)  Ernst  Kurth,  Die  romantische  Harmonik  und  ihre  Krise  in  Wagners  »Tristan«. 
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Untersuchungen  an  einem  dreistimmigen  Akkord  d — g — c  und  suchen  wir 
von  ihm  aus  den  authentischen  SchluB  (quartaufwarts)  darzustellen. 


In  diesem  Beispiel  wird  jeder  der  drei  Tone  einmal  als  Basis  des  Akkordes 
betrachtet,  und  es  zeigt  sich,  daB  der  mittlere  Ton  (g)  sich  am  besten  dazu 
eignet.  Diese  Losung  ist,  wie  wir  spater  sehen  werden,  auch  die  einzige,  die 
das  Besondere,  das  Wesentliche  am  Quartenakkord  zur  Geltung  bringt. 
Wenn  wir  den  tiefsten  Ton  als  Grundlage  nehmen,  so  wirkt  die  Schwere 
des  Akkordes  dabei  mit,  und  es  ist  eigentlich  kein  wesentlicher  Unterschied, 
ob  der  Akkord  d — g — c  oder  d — es — cis  heiBt.  Es  ist  eben  das  Gewicht  des 
Akkordes,  das  sich  auf  den  tiefsten  Ton  (d)  stiitzt  und  ihn  so  zur  Geltung 
bringt*).  Wenn  aber  der  oberste  Ton  Funktionsbasis  ist,  so  haben  wir  eigent- 
lich  ebensowenig  einen  Quartenakkord  vor  uns,  sondern  d — g — c  ist  dann 
nichts  anderes,  als  der  rudimentare  Terzenfiinfklang  c — (e) — g — (h) — d  in 
einer  Umkehrung.  Nur  fiir  diese  ziemlich  seltenen  Falle  hat  die  Deutung 
Bruno  Weigls  recht,  der  so  die  Quartenakkorde  auf  den  Terzenaufbau 
zuriickfiihren  will.  Dagegen  erscheint  der  mittlere  Ton  dreistimmiger  Quarten- 
akkorde  auch  in  anderen  Verbindungen  nahezu  immer  als  Funktionsbasis. 
Wenn  wir  die  diesbeziiglichen  Versuche  auch  mit  mehrstimmigen  Akkorden 
und  auch  mit  anderen  Verbindungen  (Terz  ab-  und  aufwarts,  Quart  ab- 
warts  usw.)  fortsetzen,  so  zeigt  sich  dabei,  daB  sich  die  Quartenakkorde 
miihelos  in  funktionallogische  Zusammenhange  einbeziehen  lassen  und  daB 
man  bei  Beriicksichtigung  der  obenerwahnten  Ausnahmen  sagen  kann : 
Quartenakkorde  haben  die  Funktion  eines  in  ihrer  Mitte  liegenden  Tones.  Der 
Akkord  d — g — c — f — b — es  kann  also  g,  c,  f,  b  als  Basis  haben,  in  seltenen 
Ausnahmsfallen  wohl  auch  es  oder  d,  doch  fallt  bei  mehrstimmigen  Akkorden 
die  Moglichkeit,  daB  Ecktone  Basis  sind,  in  noch  viel  hoherem  MaBe  weg, 
so  daB  wir  sagen  konnen :  der  Akkord  ist  vierdeutig. 

Eindeutig  sind  also  nur  dreistimmige  Quartenakkorde,  wenn  wir  jetzt  von 
den  Ecktonen  als  Funktionsbasis  absehen.  Ein  schones  Beispiel  fiir  die  Folge 
I — v — I  findet  sich  bei  Pfitzner  im  »Palestrina«-Vorspiel : 


©■•          a|*^  A 

d 

a 

d 

d     a  d 

*)  AuBerdem  ist  es  hier,  wie  auch  bei  manchem  anderen  konstruierten  Beispiel,  schwer,  dem  Quarten- 
akkord  das  VorhaltmaBige  zu  nehmen.  Scheinquartenakkorde,  die  in  Wirklichkeit  nur  Vorhalte  oder 
auch  Durchgange  sind,  finden  sich  natiirlich  schon  in  der  klassischen  Musik. 
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GewiB  laBt  sich  hier  die  Terzenauffassung  durch  Annahme  eines  Durch- 
ganges  retten,  doch  scheint  mir  diese  Auffassung,  schon  wegen  der  Hart- 
nackigkeit,  mit  der  die  Quartenakkorde  auftreten,  sehr  unwahrscheinlich. 
Ein  interessantes  Beispiel  fiir  eine  Kadenz  mit  mehrstimmigen  Quarten- 
akkorden  bildet  die  Einleitung  zu  Schonbergs  Kammersinfonie : 


(9 

0 

IV  V  I 


Nicht  immer  lassen  sich  allerdings  mehrdeutige  Quartenakkorde  (selbst  im 
tonalen  Zusammenhange)  auf  eine  bestimmte  Funktion  beziehen.  So  finden 
sich  zu  einer  Klarinettenstimme  in  der  Kammersinfonie  folgende  Begleit- 
harmonien : 
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b 
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•j  v 

n  h 
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?  

9 

In  folgendem  Beispiel  aus  Bergs  »Wozzeck«  scheint  mir  die  Folge  f — a 
vorzuliegen,  obwohl  eine  eindeutige  Losung  kaum  moglich  ist. 


f 


Derartige  Beispiele  lieBen  sich  aus  der  neuen  Musik  noch  eine  stattliche 
Anzahl  auffiihren.  Ich  mochte  hier  noch  ein  Beispiel  aus  Weills  »Dreigroschen- 
oper«  zitieren : 


i J 1  r  u  HJU  i  f  i 


f f  j  ff 
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Dort  wird  der  Quartenakkord  a — d — (g) — c  mit  dem  Terzendreiklang  c — e — g 
gemischt,  so  daB  ein  Mischklang  mit  Funktion  c  entsteht. 
Fragen  wir  uns  nun,  woher  die  Bedeutung  der  Quartenakkorde  und  innerhalb 
dieser  wieder  der  mittleren  Tone  stammt,  so  scheint  mir  die  Antwort  darauf 
die  Obertonreihe  zu  geben.  In  der  Obertonreihe  von  c  ist  der  erste  iremde 
Oberton  g'  (denn  die  Oktave  empiinden  wir  ja  als  Verdopplung) .  Unser  Horen 
setzt  aber  von  einem  Ton  aus  nicht  bloB  Beziehungen  zu  seinen  Obertonen, 
sondern  auch  zu  jenen  Tonen,  in  denen  er  alsOberton  vorkommt,  voraus.  Wir 
gelangen  so  zur  Untertonreihe,  die  die  genaue  Umkehrung  der  Obertonreihe 
ist,  und  die  wir,  da  es  sich  um  eine  indirekte  Bildung  handelt,  nicht  so  stark 
mit  einem  Ton  assoziieren,  als  die  Obertonreihe.  In  dieser  Reihe  ist  die 
Unterquint  (von  c  aus  als  F)  der  erste  iremde  Ton.  Der  Wille  zur  Ober-  und 
Unterquint  nun  ist  es,  der  sich  durch  unsere  ganze  abendlandische  Musik- 
geschichte  verfolgen  laBt.  In  der  einstimmigen  Linie  gehen  sie  nur  unbewuBt 
bzw.  unhorbar  mit,  dann  werden  sie  im  Organum  horbar.  Der  Wille  zur 
Oberquint  mit  der  rein  klanglich  zu  erklarenden  Ausfiillung  durch  die 
Terz  ergibt  dann  den  Dreiklang.  Erst  spater  zeigt  sich  dann  der  Wille  zur 
Quart  (=  Unterquint)  mit  der  Sext  als  klangliche  Ausfiillung  im  Quartsext- 
akkord.  Es  ist  also  etwas  vom  Dreiklang  wesentlich  Verschiedenes.  Im  drei- 
stimmigen  Quartenakkord  losen  wir  nun  gleichzeitig  Ober-  und  Unterquint, 
die  bloB  zur  Quart  zusammengeschoben  sind,  um  den  Leerklang  zu  vermeiden 
und  so  eine  klangliche  Ausfiillung  iiberfliissig  zu  machen.  DaB  dieses  Aus- 
wagen  der  beiden  den  Ton  beherrschenden  Grundkraite  nicht  schon  friiher 
erfolgt  ist,  ist  nur  dadurch  zu  erklaren,  daB  friihere  Jahrhunderte  eine  Scheu 
vor  der  Dissonanzwirkung  der  Sept  gehabt  hatten,  wahrend  die  ersten  Quarten- 
akkorde  bei  Debussy  und  Schonberg  vielleicht  gerade  wegen  dieser  Dissonanz- 
und  damit  auch  Farbwirkung  verwendet  wurden. 

Damit  ist  auch  die  Tatsache  erklart,  daB  in  mehrstimmigen  Quartenakkorden, 
die  dem  Zentrum  naheliegenden  Tone  die  groBte  Aussicht  haben,  Basis  zu 
werden,  und  damit  glaube  ich  auch  erklart  zu  haben,  warum  die  Quarten- 
akkorde  unter  allen  Neubildungen  der  expressionistischen  Musikepoche  eine 
besondere  Rolle  spielen.  Vielleicht  laBt  sich  gerade  von  diesen  Akkorden  aus 
nachweisen,  daB  sehr  vieles,  das  uns  bisher  als  atonal  und  beziehungslos  ge- 
golten  hat,  tonal  ist  und  sich  durchaus  den  Gesetzen  einer  funktional-logischen 
Aufeinanderfolge  der  Akkorde  unterordnet. 


HEIRATSBRIEF,  TESTAMENT 
UND  HINTERLASSENSCH AFT 
DER  GATTIN  JOSEPH  HAYDNS 

ZUM  ERSTENMAL  VER6FFENTLICHT 
VON 

ROBERT  FRANZ  MOLLER-WIEN 

Im  Archiv  fiir  Niederosterreich  in  Wien  sind  als  wertvoller  Besitz  die  Akten 
iiber  die  Hinterlassenschait  der  Maria  Anna  Haydn  auibewahrt.  Diese  starb 
am  20.  Marz  1800  im  Kurorte  Baden,  wonach  der  Magistrat  dieser  Stadt  die 
Abhandlung  iiber  die  Hinterlassenschait  durchtiihrte.  Diese  Akten  kannten 
weder  C.  F.  Pohl  noch  Hugo  Botstiber,  der  vor  einigen  Jahren  Pohls  grund- 
legende,  unvollstandig  gebliebene  Haydn-Biographie  im  Geist  seines  ver- 
dienstvollen  Vorgangers  vollendet  hat;  sie  wurden  bisher  fiir  die  Forschung 
iiberhaupt  nicht  benutzt,  werden  daher  hier  zum  ersten  Male  veroffentlicht. 
Unter  diesen  Akten  sind  es  vier  Stiicke,  die  von  hervorragender  Bedeu- 
tung  sind. 

Joseph  Haydn,  der  Musikdirektor  des  Grafen  Morzin,  heiratete  am  26.  No- 

vember  1760  unter  angeblich  sehr  romantischen  Umstanden  die  Periicken- 

macherstochter  Maria  Anna  Keller.  Die  Brautleute  hatten  sich  am  9.  No- 

vember  feierlich  verlobt,  wobei  ein  Heiratsvertrag  geschlossen  wurde.  Dieser 

liegt  bei  den  Akten.  Er  lautet: 

Im  Nahmen  der  Allerheyligsten  Dreyfaltigkeit,  Gott  des  Vaters,  Sohns  und  Heyligen 
Geistes  Amen. 

Ist  an  heunt  zu  Endgesetzten  Dato  zwischen  dem  Wohl  Edlen  Herrn  Josepho  Heiden  an 
Einen  und  der  Viel  Ehr  und  Tugendsamen  Jungfrau  Anna  Maria  Kellerin  anderten  Theils 
nachfolgender  Heyraths-Contract  abgeredet,  aufgerichtet,  und  beschloBen  worden. 

Erstlichen  hat  sich  die  obgemeldte  Jungfrau  Anna  Maria  Kellerin,  mit  dem  Josepho  Heydn 
in  gegenwarth,  und  mit  Einwilligung  beyderseitig  respec  Eltern  und  Schwiegereltern  auf  sein 
gezimendes  ansuchen  Ehelichen  verlobt,  und  beyde  Theil  einander  die  Ehe  biB  auf  die  Priester- 
liche  Copulation  zugesagt,  und  versprochen. 

Andertens  verheyrathet  die  Jungfrau  Brauth  ihren  Herrn  Brautigamb  nebst  StandesmaCiger 
auf  drey  hundert  fiinftzig  gulden  id  est  350  f r :  wenigstens  geschatzter  Einrichtung  annoch  an 
baaren  Geld  zu  einem  wahren  Heyrath  Gutt  500  fr  Sage  fiinf  hundert  guldenRhl:  jeden  zu 
60  kr  gerechnet,  welche  derselbe  mit  1000  fr:  Sage  Eintausend  gulden  gleicher  Wohrung 
widerleget ;  und  soll  es  mit  dem  Heyrathgutt  und  Widerlag  pr  funfzehen  Hundert  gulden  dem 
NO:  Landes  Brauch  nach  auf  iiberleben  Verstanden  seyn. 

Drittens  ist  verabredet,  daS,  was  beyde  Theil  wahrender  Ehe  durch  den  reichen  Seegen 
Gottes  erworben,  ererben,  oder  erkaufen  solle  alles  ein  gleiches  gutt  seyn. 

waB  nun 

Viertens  ein  und  dem  andern  Theil  iiber  obiges  in  seinen  Verm6gen  verbleibet,  darin  hat 
jeder  Theil  die  Gewald  und  treyeWillkiihr  seinenEheGatten  durch  Testament,  GeschanknuB, 
oder  in  andere  Weeg  mit  mehreren  zu  betreiien  sich  vorbehalten  Zu  mehrerer  Urkundt 
dessen  seynd  dieses  Heyraths-Contract  zwey  gleich  lauthende  Originalia  aufgerichtet,  von 
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beyden  Brauth-Persohnen,  wie  auch  deren  erbetten  HH:  Beystanden  geiertiget,  und  jeden 
Theyll  eines  zugestellet  worden,   So  geschehen 
Wienn  d:  ot  9bris  1760 

(Siegel)         Joseph  Haydn  (Siegel)       Maria  Anna  Kellerin 

als  Brautigamb  als  Brauth 

(Siegel)         Carl  Schunckhe  (Siegel)  Antonius  Buchholtz 

als  beystandt  alB  Biirg  Markthricht 

alB  erbetten  Zeig 

Die  Bestimmungen  dieses  Vertrages  waren  damals  in  burgerlichen  Kreisen 
gebrauchlich.  Die  Mitgift  laBt  auf  eine  gewisse  Wohlhabenheit  des  Braut- 
vaters  schlieBen,  der  allerdings  elf  Jahre  spater  in  tiefer  Armut  starb.  Die 
»Widerlage«,  nach  damaligem  Brauch  das  Doppelte  der  baren  Mitgift,  ist 
in  Anbetracht  der  Verhaltnisse  Haydns  iiberraschend  hoch.  Wenn  man  be- 
denkt,  daB  Haydn  damals  nach  einem  unsteten  Leben,  das  er  in  den  verschie- 
densten  karg  bezahlten  Diensten  verbracht  hatte,  erst  etwa  im  Jahre  1759 
beim  Grafen  Morzin  mit  dem  geringen  Jahresgehalt  von  200  Gulden  A.  C.  — 
dies  spricht  von  600  Gulden  —  angestellt  wurde,  so  ist  es  merkwiirdig,  den 
jungen  Kiinstler  plotzlich  im  Besitz  des  hohen  Kapitals  von  1000  Gulden  zu 
sehen.  Morzin  hatte  Haydn  gewiB  nicht  unter  die  Arme  gegriffen,  da  er  sich 
ja  die  Ehelosigkeit  seiner  Musiker  ausbedungen  hatte.  Haydns  Eltern  waren 
unbemittelt.  Der  mit  ihm  beireundete  Anton  Buchholtz  war  wahrscheinlich 
noch  von  Jahren  her  der  Glaubiger  Haydns.  Wenn  man  daher  nicht  vermuten 
darf,  daB  ein  unbekannter  Gonner  Haydn  unterstiitzt  habe,  so  gibt  es  viel- 
leicht  nur  eine  Erklarung :  der  wohlhabende  Buchholtz  streckte  dem  Brau- 
tigam  die  1000  Gulden  nur  zu  dem  Zwecke  vor,  damit  dieser  sein  Prestige 
wahren  und  das  Geld  bei  der  feierlichen  Verlobung  dem  Brauch  nach  bar 
aufzahlen  konnte ;  wobei  eben  nur  Haydn,  vielleicht  auch  die  Braut  im  Ein- 
verstandnis  waren.  Wenn  dies  so  geschah,  dann  hat  jedenfalls  der  in  Geld- 
sachen  hochst  gewissenhafte  Haydn  die  »Widerlage«,  sobald  er  sie  nur  auf- 
bringen  konnte,  tatsachlich  fruchtbringend  angelegt. 

Pohl  nennt  den  Namen  des  einen  Vertragszeugen,  den  er  aus  dem  Trauungs- 
buch  der  Domkirche  zu  St.  Stefan  kennt,  Carl  Schunko.  Im  Biirgereidbuche 
der  Stadt  Wien  heiBt  er  Carl  Schunckhe. 

Das  Siegel  Haydns*)  regte  mich  zur  Vermutung  an,  daB  in  dem  dargestellten 
Kopf  ein  Jugendbildnis  des  Tondichters  zu  erblicken  sei.  Es  ist  Tatsache,  daB 
sich  damals  Graveure  damit  befaBten,  Portrats  zu  schneiden.  Ich  habe  nun 
alle  Bildnisse  Haydns  in  den  Wiener  Sammlungen  mit  dem  Siegel  verglichen, 
bin  aber  in  meiner  Erwartung  nicht  bestarkt  worden.  Einige  Ubereinstim- 
mungen,  die  ich  dabei  wahrnahm,  sind  so  unwesentlich,  daB  sich  aus  ihnen 
die  Identitat  wohl  nicht  beweisen  laBt.  Allerdings :  einerseits  gehoren  kiinst- 
lerische  Haydn-Bildnisse  einer  viel  spateren  Zeit  an,  und  anderseits  ist  es 
wohl  moglich,  daB  dem  Kiinstler,  der  Haydns  Petschaft  schnitt,  das  Portrat 


*)  Siehe  die  Abbildung  unter  den  Beilagen. 


MOLLER:  testament  der  gattin  joseph  haydns 
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miBlang.  Vielleicht  geht  man  am  wenigsten  fehl,  wenn  man  den  Kopf  fiir 
eines  jener  mythologischen  Bildnisse  —  etwa  fiir  Apollo  —  halt,  wie  diese  im 
Geschmack  des  Rokokos  verfertigt  wurden. 

Als  das  interessanteste  Schriftstiick  liegt  bei  den  Akten  das  Testament  der 
Gattin  Haydns.   Es  lautet: 

Im  Namen  der  allerheyligsten  Treyeinigkeit,  zur  Vermeidung  aller  nach  meiner  (!)  hin- 
scheiden  sich  eriiigenden  Streittigkeiten,  habe  ich  bey  Vollkommenen  ( ! )  Vernunpf t  meinen 
lezten  wilen,  selbst  durchauB  eigenhandig  iiber  mein  weniges  Verm6gen  Verfasen  wollen, 
welches  in  mein  wenigen  Kleidungsstiiken  Pretiosen  weg  (wenig)  Sielber  und  st  (durch- 
gestrichen)  sonstigen  FahrniiBen,  dan  in  der  No  73  zu  gumpendorf  (gemeint  ist  das  Wohn- 
haus  Haydns ;  es  gehorte  jedoch  zur  Vorstadt  Windmiihle)  in  der  untern  steingassen  befind- 
lichen  HauB  helfte  und  den  mir  auB  den  gewissen  mir  und  (meinem)  lieben  Ehegaten  joseph 
Haydn  Verm6g  heyraths  brief  ich  hiermit  meinen  lezten  willen  hier  beyschliisse,  bestehet 
(sic)  Erstens  meine  Leiche  nach  den  willen  meines  Ehgatten  (zu  bestatten) 
zweittens  3  hl:  Messen 

Trittens  zur  Normahl  schuel  (Normalschule)  

„10  f  (florin  =  Gulden) 

Vierdens  zur  armen  instidut  ,,  10  f 

(Ad  3.  und  4:  Abgaben  laut  magistratischer  Vorschrift.  Hier  hoher  als  vorgeschrieben) 
Fiinftens  meinen  bruder  (Joseph)  Keller  zweyhundert  gulden 

Sechsstens  meiner  Verstorbenen  schwester  barbara  Scheigerin  zweyhundert  gulden 
Siibendens  meiner  Verstorbenen  schwester  Elisabeth  bidermanin  (Biedermann)  zweyhundert 
gulden 

(Ad  6.  und  7:  Es  handelt  sich  um  die  Nachkommen  der  verstorbenen  Schwestern.) 
achtens  meiner  schwester  Josepha  Kellerin  zweyhundert  gulden 

Neyndens  meiner  verstorbenen  schwester  alosia  lindnerin  (Aloisia  Lindner)  zweyhundert 
gulden 

zehndens  den  Hern  v.  Pinziger  als  mein  Vatter  (Vetter)  zum  angedenken  meine  giildene 
Repedir  uhr,  seiner  frau  mein  Creizbartickl  (Kreuzpartikel  =  ein  Holzspan  vom  Kreuze 
Christi)  welcher  in  ein  Crozifix  ist,  sambt  den  drey  gestickten  Bildern  zum  angedenken, 
ihrer  Schwester  Elenora  ein  ringl  von  Rauten  wie  ein  herzl  gefast  zum  angedenken 
Eiilftens  meiner  schwester  Josepha  Kellerin  ihren  armen  Dienstmadl  Magdalena  braun 
Millerin  (Braunmiiller)  hundert  gulden 

zwolftens  meiner  wescherin  (Waschfrau)  Elisabeth  asmosin  (Asmos)  hundert  gulden 
Treizendens  meiner  schwester  josepha  Kellerin  20  gulden  zu  geben  (und)  under  die  armen 
auB  zu  theilen 

Vierzendens  den  joseph  scheiger  (Sohn  der  verstorbenen  Schwester  Barbara  Scheiger)  als 
ein  blodsinniger  bursch  hundert  gulden 

fiinfzehndens  mein  zieg  Sohn  ladislav  bidermann  (Ziehsohn,  Sohn  der  verstorbenenSchwester 
Elisabeth  Biedermann)  hundert  gulden 

Sechszendens  mein  zieg  Sohn  Karl  Keller  (Sohn  des  verstorbenen  Bruders  Karl)  hundert 
gulden 

weillen  ich  schone  wesch  und  Kleidungsstiick  sambt  Sielber  schmuck  und  einrichtung  habe, 
wird  mein  Ehat  (Ehegatte)  als  universal  erb  gebeten  etwas  zu  Verkauffen,  um  den  armen 
daB  wenige  zu  geben,  (namlich  den  Erlos)  zu  meinen  haubt  Erben  auf  mein  iiberiges  geardes 
(geartetes  ? )  Verm6gens  ist  mir  in  folge  daB  zwischen  mir  und  meinen  lieben  Ehgaten  Vor- 
handenen  heiraths  Contrackt,  von  9  nofember  760  zu  Kommen  Solte,*)  oder  woriiber  ich 
mich  hiriber  nicht  auBtriiklich  meinen  willen  erklart  habe,  seze  und  ordene  ich  meinen 
lieben  Ehgatten  joseph  Haydn  zum  Erben  ein  (,)  mit  dessen  auBdriiklichen  meinen  (Meinen) 
und  genehmigen  ich  auf  (auch)  mein  obiges  Verm6gen  Vertheilet  habe,  und  bitte  ein  lobl : 
abhandlungs  instanz,  disses  meinen  lezten  willen  wo  nicht  als  ein  zirliches  (ziemliches?) 
Testament,  oder  wenigsten  alB  ein  Codizil  oder  auf  alle(s)  andere  Mogliche  in  den  (der) 


)  Aus  dieser  Stelle  mochte  man  beinahe  darauf  schlieBen,  daB  Haydn  die  Widerlage  noch  schuldete. 
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rechten  giildigen  art  zu  schiizen,  hand  zu  haben  (zu  handhaben)  und  geldent  zu  erhalten, 
zu  wahrer  bekraftigung  dessen  habe  ich  dissen  meinen  lezten  willen  durch  auS  Eigenhandig 
geschriben  und  untterschriben, 
Wien  d  9  September 

799  Maria  Anna  Haydn 

Der  dreimal  gesiegelte  Umschlag  ist  mit  der  Aufschrift  versehen: 

Hierin  ist  Maria  Anna  Haydn  Eugenhandig  geschriben  lezter  willen  sambt  heyraths  brief 
Verschlossen 

Die  Amtserledigung  lautet : 

eroffnet  den  22ten  Merz  800  (am  Tage  des  Begrabnisses  der  Gattin  Haydns)  in  Beysein  des 
H.  universal  Erben  und  H.  Stohl  (Stoll)  mithin  auf  Verlangen  abschriiten  zu  ertheilen 

In  Stadt  Kanzley  Baaden 
Grundtgeyer  ( ?) 

Synd. 

Acht  Tage  vor  dem  Tode  lieB  die  Kranke  das  folgende  Kodizill  niederschrei- 
ben,  auf  das  sie  mit  zitternder  Hand  wohl  ihre  letzte  Unterschrift  setzte : 
Kodizill  zum  verfertigten  Testamente. 

Nachdem  ich  Unterzeichnete  Anna  v.  (!)  Haydn  fiir  gut  befunden  habe,  nach  verfertigten 
Testamente  noch  etwas  beyzusetzen,  so  habe  ich  gegenwartiges  Kodizill  meinem  Testamente 
beyfiigen  wollen: 

Erstens  vermache  ich  meinem  Bruders  Sohn  Karl  Keller  meine  goldene  Uhr  samt  einem 

Silberl6fel.  Wofern  er  aber  in  der  Minderjahrigkeit  dahinstiirbe,  so  soll  die  goldene  Uhr 

der  Josepha  Bidermann  zufallen. 
Zweytens  dem  Ladislaus  Bidermann  schenke  ich  einen  goldenen  Ring  bezeichnet  mit  einer 

flige  samt  meinen  eigenen  Silberbestock. 
Drittens  vermache  ich  den  H.  Ant.  Stoll  Regenschori  meine  goldene  Dobakgir  (Tabatiĕre) 

und  seiner  Fr.  Gemahlin  Anna  Stoll  meine  goldenen  mit  zwey  Diomant  besezten  Ohrn- 

gehang  samt  2  silbernen  SalzfaBern.  und 
Viertens  vermache  ich  der  Antonia  Stoll  (Anton  Stolls  Tochter  aus  dessen  erster  Ehe)  mein 

Ostindisch-Muscherlinenes  (Musselinenes)  kleid  und  meiner  noch  lebenden  Schwester  der 

Exklosterfrau  mein  atlas-gelbgestreiftes  Kleid. 
Urkundlich  habe  ich  dieses  Kodizill  in  gegenwart  der  hierzu  erbettenen  H.  Zeugen  mit 
meinem  Petschaft  besiegelt. 

Baaden  den  i2t  Marz  1800 

(Siegel)       Anna  Haydn 
Bernath  Severien 
alls  Zeich 
Johann  Stiirzl 
als  Zeig 

Vor  der  Erorterung  dieser  beiden  wichtigen  Schriftstiicke  seien  die  Haupt- 
sachen  aus  den  Hinterlassenschaftsakten  angefiihrt. 

Maria  Anna  Haydn  hinterlieB  ein  Verm6gen,  das  sich  nach  dem  von  ihrem 
Gatten  durchwegs  mit  eigener  Hand  und  nach  dessen  Schatzung  verfaBten 
Verzeichnis  auf  2746  Gulden  50  Kreuzer  belief .  Es  bestand  »zu  folge  Heuraths 
Contract  dd.  9  November  760  zur  freyen  Disposition  an  Heurath  Gut  und 
Widerlage«  in  1500  fl.,  in  der  Haushalite  von  1000  fl.,  der  Rest  in  mehr  als 
hinlanglichen  Bestanden  an  Kleidern  und  Wasche,  in  vollauf  geniigenden 
Einrichtungsstiicken  und  in  etlichem  Silberzeug  nebst  einigen  Pretiosen.  Die 


Anton  Rubinstein 

Alb.  Decker  1842  Zeichnung  eines  hollandischen  Kiinstlers 


Anton  Rubinstein 
Zeichnung  von  Eliz  Bohm  1892 
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Krankheits-  und  Begrabniskosten  beliefen  sich  auf  209  fl.  49  Kr.,  die  Legate 
auf  1540  fl.,  die  Abhandlungskosten  und  die  vorgeschriebenen  Abgaben  be- 
trugen  16  fl.  56%  Kr.  Zieht  man  nun  von  dem  Verm6gen  von  2746  fl.  50  Kr. 

die  Ausgaben  von  1766  fl.  45%  Kr. 

ab,  so  hat  sich  fiir  Haydn  als  Universalerben  ein  reines  Nach- 

laBvermogen  von  980  fl.  04%  Kr. 

ergeben.  Dieses  Kapital  war  nun  im  Wohnhaus  Haydns,  dessen  Halfte  er 
erbte,  investiert. 

Botstiber  irrt  daher,  wenn  er  sagt*)  :  »Geerbt  hat  Haydn  wahrscheinlich  von 
seiner  verstorbenen  Ehefrau  so  viel  wie  nichts.  Einmal,  weil  sie  selbst  nicht 
viel  besaB,  und  dann,  weil  nach  osterreichischem  Rechte  der  Ehegatte  ein 
sehr  restringiertes  Erbrecht  hatte.  Haydn  scheint  im  Gegenteil  durch  den  Tod 
seiner  Frau  viele  Ausgaben  gehabt  zu  haben.«  Botstiber  kannte  eben  die 
Hinterlassenschaftsakten  nicht  und  wuBte  daher  auch  nicht,  daB  im  Heirats- 
vertrag  Giitergemeinschait  vereinbart  war.  Auch  wenn  man  die  im  Briefe 
an  Stoll  vom  7.  Juli  1800  erwahnten  Erbtaxen**)  von  59  fl.  06  Kr.  und  9  fl., 
woriiber  in  den  Verlassenschaftsakten  nichts  enthalten  ist,  beriicksichtigt,  ver- 
blieb  Haydn  immerhin  ein  nennenswertes  Erbe.  Man  darf  nicht  vergessen,  daB 
schon  damals  der  Wert  seines  Hauses  den  Kauipreis  weit  iiberstieg,  so  daB  der 
Wert  der  der  Gattin  gehorigen  Halfte,  die  Haydn  mit  1000  fl.  bezifferte,  sehr 
bedeutend  hoher  war,  als  ihn  Haydn  angab.  Das  Haus  wurde  im  Jahre  18 10 
—  also  noch  vor  dem  Staatsbankrott  —  fiir  17 100  fl.  verkauft.  Ubrigens  war 
im  Heiratsvertrag  ein  wechselseitiges  Testament  nicht  vereinbart ;  die  Gattin 
hatte  daher  vollstandig  das  Recht,  iiber  ihr  Verm6gen  frei  zu  verfiigen. 
Was  die  Angabe  Pohls  betrifft* * *) ,  die  Gattin  Haydns  hatte  ihre  letzten  Lebens- 
jahre  getrennt  von  ihrem  Manne  verlebt,  der  sie  sozusagen  ins  Exil  schickte, 
so  ist  uns  Pohl  die  Nennung  der  Quelle,  woraus  er  diese  Mitteilung  schopfte, 
schuldig  geblieben.  Ich  glaube  nicht  zu  irren,  wenn  ich  diese  Angabe  fur 
Pohls  eigene  Meinung  halte.  Dies  laBt  sich  durch  manche  Fakta  begriinden. 
Anna  Maria  Haydn  muB  schon  im  Sommer  1799  in  Wien  so  schwer  an  Gicht 
oder  Gelenkentziindung  f)  krank  gewesen  sein,  daB  sie,  ihr  nahes  Ende 
voraussehend,  am  9.  September  in  Wien  ihr  Testament  niederschreibt.  Viel- 
leicht  bessert  sich  ihr  Zustand,  vielleicht  halt  sie  die  rauhe  Witterung  der  vor- 
geriickten  Jahreszeit  ab,  die  Badener  Kur  zu  gebrauchen.  Sie  verschiebt  dies 
daher,  und  erst  als  die  Krankheit  als  stete  ernste  Mahnerin  auftritt,  ent- 
schlieBt  sie  sich,  beim  Beginn  des  Fruhjahrs  nach  Baden  zu  gehen  und  dort 
bei  dem  mit  dem  Gatten  befreundeten  Anton  Stoll  zu  wohnenff.)   Dort  er- 


*)  Siehe  Pohl-Botstiber,  Joseph  Haydn,  III.  Band,  Seite  158. 
**)  Ebendort. 
***)  Siehe  Pohl,  Joseph  Haydn,  I.  Band,  Seite  158. 

t)  Das  Badener  Totenbuch  nennt  Arthritis  als  Todesursache. 
tf)  Stollwohnte  im  Wiener  Stadttor.  Dieses  bestand  beim  heutigen  Pfarrhof  und  wurde  1810  abgetragen. 
(Siehe  Dr.  Hermann  Rollett,  Chronik  der  Stadt  Baden,  III.  Teil.) 


DIE  MUSIK  XXII/2 


7 


98 


DIE  MUSIK 


XXII/2  (November  1929) 


liegt  sie  dem  Leiden  unerwartet  rasch,  sonst  ware  Haydn  gewiB  nicht  anfangs 
Marz  zur  Auffiihrung  der  »Sch6pfung«  nach  Ofen  gereist.  Nach  ihrem  Tode 
nimmt  Haydn  in  Wien  das  Inventar  der  beweglichen  Habe  der  Verstorbenen 
auf ;  diese  (Kleider,  Wasche,  Einrichtung  u.  a.)  befindet  sich  also  zweifellos 
in  Wien.  Hatte  sie  schon  jahrelang  bei  Stoll  gewohnt,  so  hatte  sie  sicher  ihren 
Hausrat  nach  Baden  beiordern  lassen.  SchlieBlich  fallt  noch  ein  Umstand  be- 
sonders  ins  Gewicht :  im  Wiener  Testament  gedenkt  Haydns  Gattin  mit  keinem 
Wort  der  Familie  Stoll.  Warum?  Ihre  Beziehungen  zu  dieser  Familie  sind  so 
oberflachlich,  daB  ihr  ein  Gedanke  an  die  ihr  Fernstehenden  nicht  naheliegt. 
Als  aber  Stoll  mit  Gattin  und  Tochter  die  Kranke  liebevoll  aufnehmen,  sie 
betreuen  und  pflegen,  da  erwacht  in  ihr  das  Gefiihl  der  Dankbarkeit,  und  sie 
vermacht  in  ihrem  Badener  Kodizill  vom  12.  Marz  1800  ihren  freundlichen 
Pflegern  wertvolle  Andenken.  Ist  anzunehmen,  daB  Anna  Maria  Haydn,  das, 
was  sie  im  Kodizill  aussprach,  nicht  schon  im  Testament  ausgesprochen 
hatte,  wenn  sie  vorher  jahrelang  in  der  Gemeinschaft  mit  der  Familie  Stoll 
gelebt  und  infolgedessen  deren  Charakter  gekannt  und  geschatzt  hatte? 
Wie  man  sieht,  gerat  manches,  was  in  der  Uberlieierung  jahrzehntelang  fest- 
stand,  ins  Schwanken,  wenn  Urkunden,  die  die  Forschung  iibergangen  hat, 
an  den  Tag  kommen.  Auf  den  Charakter  der  Gattin  Haydns  fallen  sa  tiefe 
Schatten,  daB  man  das  Wahre  vom  Falschen  erst  dann  unterscheiden  konnte, 
wenn  in  das  Dunkel  sehr  starkes  Licht  fiele.  Wir  kennen  den  Charakter  dieser 
Frau  hauptsachlich  nur  aus  AuBerungen  Haydns.  Was  dariiber  andere  Uber- 
lieierungen  berichten,  scheint  groBtenteils  vom  Urteile  Haydns  beeinfluBt 
worden  zu  sein,  und  dieses  Urteil  war  hart  genug;  ich  bezweifle,  daB  es  in 
allem  gerecht  war.  Wenn  sich  nun  der  Biograph  iiber  Charaktere  sein  eigenes 
Urteil  bildet,  so  kann  er  dabei  nicht  vorsichtig  genug  sein ;  Uberlieierungen, 
auf  die  er  sich  stiitzt,  mogen  ja  oft  selbst  schon  unter  jener  BeeinHussung 
entstanden  sein,  der  sich  Personen,  die  sich  in  der  Sphare  eines  groBen  Mannes 
bewegen,  fast  nicht  entziehen  konnen.  Aus  der  Lebensgeschichte  Beethovens 
sind  solche  Falle  bekannt.  Pohl  schreibt  iiber  Haydns  Gattin*)  :  »Mit  ihr 
brachte  sich  Haydn  ein  unvertragliches,  zanksiichtiges,  herzloses,  verschwen- 
derisches  und  bigottes  Weib,  eine  keifende  Xantippe  ins  Haus.« 
Wenn  man  unbefangen  das  Testament  der  alten  Frau  priift,  so  muB  man  zur 
Erkenntnis  gelangen,  daB  sie  keineswegs  jene  Verachtung  verdient  hat,  die 
ihr  Andenken  noch  heute  umdiistert.  Es  ist  ja  richtig,  daB  viele  Menschen 
angesichts  des  Todes  anders  denken  und  fiihlen  als  sonst.  Die  Kundmachung 
des  letzten  Willens  ist  eine  Feier,  an  der  Herz  und  Gemiit  innig  teilnehmen. 
Wer  in  dieser  ernsten  Stunde  einen  Berater  braucht,  der  wahlt  dazu  einen 
Menschen,  der  dem  eigenen  Herzen  nahesteht.  Anna  Maria  Haydns  Wahl 
fiel  —  eine  bessere  konnte  sie  nicht  treffen  —  auf  ihren  Gatten ;  das  geht  un- 
widerlegbar  aus  den  Worten  des  Testaments  hervor,  wonach  sie  ihr  Verm6gen 


*)  I.  Band,  Seite  196. 
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mit  dem  ausdriicklichen  Meinen  und  Genehmigen  Haydns  verteilt  hat.  Wenn 
Anna  Maria  Haydn  jenes  Ungeheuer  von  einem  Weibe  war,  als  das  es  uns 
nach  Schilderungen  allenthalben  entgegentritt  —  eine  unvertragliche,  zank- 
siichtige,  herzlose,  verschwenderische  Betschwester  —  dann  gedachte  ihr 
letzter  Wille  nicht  liebevoll  all  ihrer  Verwandten,  Freunde  und  ihres  »lieben« 
Gatten,  ja  sogar  eines  armen  Dienstmadchens,  ihrer  Waschfrau  und  der 
Armen  im  besonderen,  dann  suchte  sie  den  Rat  des  Gatten  nicht,  dann  fiihrten 
HaB  und  Bosheit  ihre  Feder,  dann  vermachte  sie  ihr  Verm6gen  etwa  gar  der 
Kirche,  und  Haydn  mochte  dann  sehen,  wie  er  mit  seiner  Haushalfte  zurecht 
kam. 

Es  liegt  mir  ganz  fern,  auf  der  Grundlage  der  bisher  unbekannten  Schrift- 
stiicke  sozusagen  eine  Ehrenrettung  der  stark  verlasterten  Frau  zu  ver- 
suchen ;  dazu  reichen  die  Belege  nicht  aus.  Immerhin  aber  wird  man  mir 
zubilligen,  daB  aus  den  Dokumenten  neues  Licht  auf  Haydns  Gattin  fallt,  und 
daB  der  Boden,  worin  HaB  und  Verachtung  gegen  eine  freud-  und  gliicklose 
Frau  eingewurzelt  sind,  nun  einmal  erschiittert  ist.  Man  darf  nicht  vergessen, 
daB  bei  den  meisten  Ehezerwiirfnissen  die  Schuld  an  beiden  Teilen  liegt.  Ob 
und  inwieweit  dies  bei  der  Ehe  Haydns  zutrifft :  dies  zu  ergriinden,  ware  eine 
Aufgabe  fiir  den  Psychoanalytiker. 

TRANSZENDENZ  DES  KLANGS 

VON 

WILLI  HILLE  -  HAMBURG 

Dem  Klangphanomen,  als  Faktor  der  musikalischen  Zeichengebung,  woh- 
nen  zweierlei  Eigenschaften  inne :  einmal  das  akustische  Verm6gen,  durch 
sich  selbst  zu  wirken,  kraft  des  sinnlichen  Charakters  seiner  phonetischen 
Entstehung,  zum  andern  die  Tendenz,  seine  Wesenheit  in  die  Ablaufszustande 
gestalterischer  Raum-  und  Zeitwerte  stimulierend  einzustellen.  Es  ist  wie  bei 
der  optischen  Ausdruckswelt,  wo  das  Farberlebnis  sich  ahnlich  zwiefaltig 
mit  dem  formalen  Moment  liiert :  das  eine  Mal  selbstherrlich,  das  Form- 
element  durch  das  Farbkolorit,  die  Dimensionalitat  durch  die  Flachigkeit  fast 
erdriickt  (Gauguin),  das  andere  Mal  dienend,  sich  mehr  in  der  bildhaften 
Pragnanz  des  Gestalterischen  auswirkend  (Marĕs),  —  nur  daB  hier,  in  der 
Malerei,  das  Formale  sich  noch  in  sich  unterteilt  —  in  Zustandsschilderung 
und  Bewegungsmodus.  Dennoch  ist  ein  wesentlicher  Unterschied  in  der  Asthe- 
tik  beider  Wirkungsweisen,  wie  aus  jeder  Konfrontation  von  Farb-  undKlang- 
werten  bei  der  Farblichtmusik  immer  aufs  neue  offenbar  v/ird.  Das  Impon- 
derabile  der  Farbtonskala  bleibt  in  unserer  sinnlichenNatur  befangen,wahrend 
die  entmaterialisierte  Art  des  Klangreizes  bis  ins  iibersinnliche  Ethos  unseres 
innersten  Empfindungslebens  vordringt,  aus  dem  triebhaiten  Instinktbereich 
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der  kreatiirlichen  Gattung  Mensch  in  den  symbolistischen  Vorstellungskreis 
hoheren  KulturbewuBtseins  und  weiter  in  den  individuellen  Gefiihlsradius  der 
subjektiven  Artung.  Mit  anderen  Worten:  Die  Farbe  spricht  mehr  zu  dem 
elementaren  Naturwesen  in  uns.  Der  Klang  hingegen  wendet  sich  mehr  an 
unsere  sittliche  Existenz.  Der  Farbton  verziickt  uns.  Die  Klangfarbe  entriickt 
uns.  Vor  einem  matten  Grau  oder  dunkelgetonten  Blau  konnen  wir  benommen 
sein,  kaum  aber  bewegt  und  ergriffen  wie  bei  einem  Quartsextakkord  in  h-moll 
oder  einem  A-dur-Dreiklang :  beides  fiir  sich,  unabhangig  von  motivischen 
Ummomenten  genommen.  Das  kann  auch  gar  nicht  anders  sein.  Denn  die 
Malerei  beschrankte  sich  im  Gang  ihres  kiinstlerischenWerdens,vonproblema- 
tischen  Stilexperimenten  des  »inneren«  Gesichts  wie  beim  Nachkriegsexpres- 
sionismus  abgesehen,  auf  naturalistische  oder  impressionistische  Darstellung 
der  auBeren  Erscheinungswelt.  Wogegen  die  Musik,  ausgenommen  die  ge- 
legentlichen  tonmalerischen  Exkursionen  der  Programmusik  in  allen  Epochen, 
die  innere  Ge/ti/i/swelt  menschlichen  Empfindens  aus  sich  herausstellte.  Bis 
vor  kurzem,  wo  man  in  miBverstandlichem  Zuriickgreifen  auf  die  vermeintlich 
»objektive«  Musik  Bachs  und  der  »ornamentalen«  Handels  die  Tonsprache  in 
Richtung  des  malerischen  Gestaltungsprinzips  zu  versachlichen  und  verding- 
lichen  strebte.  Man  ist  versucht,  der  unrealsten  aller  Kiinste,  der  Musik,  einen 
gegenstandlichen  Interpretationsschliissel  zu  erobern,  der  sie  ihrem  ange- 
stammten  klanglichen  Wesen  entriickt,  wahrend  man  auf  der  andern  Seite  die 
rationalste,  die  Malerei,  in  einer  Art  imaginarem  Symbolismus  der  mystischen 
Ausdruckspalette  der  Klangwelt  anzugleichen  suchte.  Man  engagiert  skrupel- 
los  den  iibersinnlichen  Charakter  der  Tonsprache  fiir  eine  sture  Diesseits- 
motoritat,  deren  abstrahierenden  Konstruktivismus  man  dem  Jenseitszug  des 
musikalischen  Wesens  identisch  vermeint.  Keine  Menschenkunst  kann  eines 
Minimums  sinnlicher  Ankurbelung  des  Ausdrucks  entbehren,  um  unser 
menschliches  Empfinden  zu  beeindrucken  iiber  eine  bloBe  Registration  von 
Tonwellen  hinaus.  Es  braucht  nicht  der  asthetischen  Eurhythmie  oder  gar  der 
Euphonie  dazu.  Der  ideoplastische  EntauBerungstrieb  kann  sich  sehr  wohl 
auch  archaischer  Mittel  zur  Erzielung  offenbarerischer  Tiefenwirkung  be- 
dienen.  Wohl  kann  ein  musikalischer  Gedanke  harmoniefremd  und  unmelo- 
disch  uns  immer  noch  inflammieren  und  bedingungslose  innere  Hingabe  fin- 
den,  wenn  ein  architektonischer  Anreiz  vom  Rhythmischen  her  unsern 
Klangsinn  hinreichend  abzulenken  und  somit  einen  relativen  Klangersatz  zu 
bieten  weiB.  Das  kann  naturgemaB  nur  episodisch,  auf  kurze  Strecken  sein, 
kontrastmaBig,  nicht  aber  als  normaler  Duktus!  Aber  es  ist  auch  durchaus 
nicht  vonnoten,  im  Verzicht  auf  die  harmonische  und  melodische  Uberlieie- 
rung  unser  tonal  geschultes  Ohr  auf  eine  stereotype  Kakophonie  zu  drillen. 
Man  kann,  wie  bislang  Harmonie  und  Melodie,  auch  den  Rhythmus  gewisser- 
maBen  »zum  Klingen«  in  uns  bringen  —  durch  eine  zeitliche  und  raumliche 
Wechselstromigkeit,  die  dem  melodischen  »Nacheinander«  und  dem  harmo- 
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nischen  »Nebeneinander«  der  Tonalitat  entspricht.  So  kamen  wir  zu  einem 
»figurierten  Melos«  und  einer  »fugierten  Harmonik«,  einer  neuen  Polyphonie 
zeit-  und  raumstrebiger  Klanglichkeit.  Aber  wir  konnen  ihre  dynamisch- 
agogische  Einpragsamkeit  ohne  eine  ihren  gewandelten  Gefiihlsimpulsen 
adaquate  Phrasierung  nicht  gewinnen.  Was  begreift  sich  unter  einer  »Melodie« 
anders  als  eine  sinngemaBe  Zusammenfassung  aufeinander  abgestimmter 
Tone  ?  Dieses  Aufeinanderabgestimmtsein  von  Einzelnoten  bedarf  keineswegs 
klanglich  inspirierter  Ideenassoziation,  um  sich  als  individuelle  Phrase  aus 
dem  stimmlichen  Gewebe  der  Partitur  herauszuheben.  Man  kann  einen  musi- 
kalischen  Gedankengang  ebensowohl  mit  Forcierung  durch  Typisierung  ein- 
pragsam,  d.  h.  wirksam  machen. 

Betrachten  wir  eine  Harmonie  oder  Melodie  von  Vergangenheits  Gnaden  ein- 
mal  unbeiangen.  Ihre  Eigenlebendigkeit  resultiert  aus  dreierlei  Komponenten. 
Einmal  durch  das  Intervall,  dann  durch  die  Reminiszenz,  endlich  durch  das 
Kontrastmoment.  Man  kann  durch  Arpeggieren  das  Nebeneinander  eines 
Akkords  in  das  Nacheinander  einer  Sentenz  verwandeln  und  umgekehrt.  Man 
kann  durch  Temporetardierung  eine  ornamentale  Floskel  in  ein  getragenes 
Melos  retouchieren  und  von  hier  durch  Tempoforcierung  wieder  in  eine  banale 
Passage  zuriickverwandeln.  Man  kann  eine  Melodie  vielgestaltig  umphrasieren 
und  zerlegen  zu  neuen  Gedankengangen.  Man  kann,  wenn  man  solche  zeit- 
raumlichen  Riickungen  vornimmt,  unversehens  zu  iiberraschenden  Ergeb- 
nissen  kommen.  Ein  tonales  Nacheinander  wird  zu  einem  atonalen  Nebenein- 
ander.  Eine  neuromantische  oder  gar  vorklassizistische  Kantilene  zu  einer 
hypermodernen  Prestokurve.  Sollten  wir  nicht  eine  Folge  von  Tonen  in  eine 
akkordische  Gleichzeitigkeit  aufgelost  akzeptieren  konnen  ?  Nicht  ohne  wei- 
teres.  Nur  dann,  wenn  diese  Disharmonie  zwingend  nach  dem  ideellen  Ab- 
lauf  ist.  Dieses  zwingende  gedankliche  Ubermoment,  die  iibergeordnete  Logik, 
ist,  wie  gesagt,  abhangig  von  sinnlichen  Reizfaktoren  des  Intervalls,  der  Re- 
miniszenz  und  des  Kontrasts.  Das  Intervallgefiihl,  fiir  die  neue  Asthetik  un- 
vollkommen  vorgebildet,  bedarf  um  so  mehr  der  akklimatisierenden  Hilfs- 
mittel  des  thematischen  Anklangs  und  der  nuancengesattigten  Konturierung 
und  Akzentuierung,  die  schon  der  Tonalitat  ihr  akustisches  Fundament 
gaben.  Diese  Erwagung  hat  die  musikalische  Moderne  vielfach  ignoriert. 
Wir  miissen  zu  einem  neuen  harmonischen  Gefiihl,  das  sich  statt  an  klang- 
licher  Pragnanz  an  gedanklicher  Plastik  orientieren  lernt!  Wo  unser  akusti- 
sches  Orientierungsverm6gen  klangsinnlicher  Anreize  verlustig  geht,  muB  es 
sich  an  Ersatzreize  halten,  die  ihm  ein  motivisches  Bild  in  andersartiger 
Charakterisierung  vermitteln.  Wie  man  ein  Leitmotiv  melodisch  ins  Endlose 
weiterfiihren  kann,  ohne  die  innermenschliche  Anteilnahme  zu  lahmen 
(Tristan),  kann  man  auch  einen  thematischen  Gedanken  vital  entwickeln, 
ohne  in  entsinnlichter  Instrumentation  monoton  zu  wirken.  Die  atonale 
Praxis  kommt  nicht  von  ungefa.hr  auf  die  alten,  historisch  angestaubten 
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Musiken  zuriick,  um  jene  dominierenden  Formen,  Fuge  und  Kanon,  mit 
neuem  Geist  zu  iiillen.  Mir  scheint  jedoch  der  (allerdings  beschwerliche)  Um- 
weg  iiber  die  stieimiitterlich  behandelte  Variationenform  in  der  heutigen 
Stagnation  opportun,  um  zu  einem  lebendigen  modernen  Fugato  fern  aller 
Schablone  zu  kommen.  Warum?  Weil  sie  die  Inspiration  zwingt,  sich  auf 
einen  gedanklichen  Kern,  auf  ideelle  Logik  vor  allem  zu  konzentrieren.  Die 
Kunst  des  Abwandelns  einer  zentralen  oder  durchgehenden  Idee  ist  es,  die 
J.  S.  Bach  und  die  vorbachischen  Meister  vollendet  beherrschten  (z.  B.  die 
»Goldbergvariationen«!)  und  die  uns  dissonanzbefangenen  Regerimitatoren, 
die  wir  nur  umso  krampfhafter  wirken,  je  originaler  wir  uns  gebarden,  vor- 
laufig  abgeht.  Es  kann  nicht  der  Sinn  einer  wie  immer  gearteten  Renaissance 
sein,  historischeFormen  auBerlich  zu  iibernehmen  und  mitZeitgeist  derGegen- 
wart  zu  erfiillen,  sondern  das  formale  GefaB  von  zeitstromigen  Inhalten  aus 
neu  zu  erleben  und  zu  interpretieren.  Erfiihlung  des  Wesentlichen  in  strenger 
gestalterischer  Gedankenzucht,  in  zwingendem  Aufbau  und  entwicklungs- 
logischer  Gliederung  ist  erstes  Erfordernis,  um  an  Stelle  der  klanglichen  Uber- 
askese  allmahlich  zur  Normierung  eines  neuen,  radikal  entsinnlichten,  archi- 
tektonisch  orientierten  Klangempfindens  zu  kommen.  Hier  ist  die  Variation 
die  ideale  Schule  formaler  Disziplinierung.  Schon  weil  sie  die  gestalterischen 
Grundlagen  aller  Stilwirksamkeit  durch  alle  Formwandlung :  Intervallakzent, 
Kontrast  und  Reminiszenz  gebieterisch  zur  schopferischen  Disposition  stellt! 
Es  ist  kein  Zufall,  dafi  Beethovens  metaphysische  Periode  den  Ertaubten  neben 
der  Fuge  mit  besonderer  Intensitat  zur  Neubehandlung  der  Variation  auf  sti- 
listisch  variabler  Basis  lockte.  Seine  letzte  Produktion,  insonderheit  auch  die 
Klaviersonaten  und  Streichquartette,  zeigt  bei  aller  eigenwilligen  Sprengung 
der  auBeren  Form  eine  ideelle  Geschlossenheit  in  sich,  sowohl  an  Klangiar- 
bung  als  Rhythmik  und  Nuancierung,  daB  hier  mit  Fug  der  eigentliche  Aus- 
gangspunkt  der  umwalzenden  Metamorphose  des  musikalischen  Ausdrucks 
in  neutonerischem  Sinne  gesucht  werden  kann.  Man  vergleiche  die  vielfaltige 
Klangdissonanz  in  diesen  freiziigigen  Formgebilden  mit  den  sterilen  Ton- 
reibungen  unserer  kunstvoll  gebauten  zeitgenossischen  Kompositionen.  Woran 
liegt  der  klaffende  Unterschied  der  Wirkung  hier  wie  da  ?  An  der  zwingen- 
den  Unmittelbarkeit  und  Machtvollkommenheit  des  Ausdrucks  bei  Beethoven, 
die  uns  Neutonern  fehlt,  fehlen  muji,  solange  unsere  Eingebungen  aus  den- 
kendem  Hirn  zur  Gestaltung  drangen,  wogegen  Beethoven  zuallererst  aus 
fiihlendem  Herzen  schopfte  und  seinen  Kunstverstand  lediglich  instinktiv  ein- 
setzte,  kontrollierend,  sichtend,  formend.  Uns  ist  unser  Schaffen  gewohnheits- 
maBiges  Wollen,  nicht  Miissen  aus  innerstem  Zwang.  Aber  nur  was  aus 
Zwang  sich  gebiert,  kann  die  Mitwelt  bezwingen.  Beethovens  melodischer 
Atem  zerfasert  gegen  den  Ausgang  seines  Lebens  in  ein  sprunghaftes  Mosaik, 
das  rhythmische  Element  bricht  rhapsodisch  auseinander,  die  Harmoniefiih- 
rung  schreckt  vor  keinem  MiBklang  zuriick  —  um  der  hoheren  inneren  Wahr- 
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heit  willen.  Und  eben  diese  spirituelle  Wahrheit  der  Ausdrucksgebung  bringt 
die  sprode  Materie  zum  Klingen :  nicht  der  sinnliche  Reiz  der  Klangwerdung, 
aber  das  Mitschwingen,  Mitgehen  unseres  musikalischen  Instinkts,  wogegen 
die  auBerlich  inspirierte,  bewuBte  maschinelle  Klangarmut  unserer  Produk- 
tion  durchweg  kaum  mehr  als  intellektuell  beriihrt.  Der  Vergleich  zeigt  aber 
zum  andern  auch  bei  Beethoven  die  architektonische  Eindruckskraft  des 
Intervalls,  die  gestalterische  Verwurzelung  der  Reminiszenz,  die  klangliche 
und  spezifisch  rhythmische  Akzentuierung  des  Kontrasts,  die  unsere  extra- 
vaganten  Konstruktionen  vermissen  lassen. 

Es  steht  keineswegs  zu  befiirchten,  daB  eine  zeit-raumliche  Akzentgebung 
nach  hundertjahrigem  Muster  die  Komposition  wieder  ins  alte  subjektivisti- 
sche  Fahrwasser  zuriickfallen  lieBe.  Die  tonbildnerischen  Voraussetzungen 
zu  einer  derartigen  Reaktion  entfallen  ja  schon  in  der  Art,  wie  die  neuen 
melodisch-harmonisch-rhythmischen  Elemente  zustande  kommen.  Friiher,  in 
der  Klassik  und  besonders  Romantik,  ordnete  sich  die  Harmonik  stiitzend, 
begleitend,  illustrierend  der  melodischen  Linie  und  rhythmischen  Gliederung 
unter.  Heute  ist  die  Harmonie  entweder  selbstandiger,  gleichberechtigter 
Faktor  oder,  meistenteils,  klangliche  Resultante  der  polyphonen  Stimmfiih- 
rung,  koloristisches  Gesamtfazit  der  Einzelstimmen.  Die  melodische  Kontur, 
wo  eine  solche  erkennbar,  ist  durchbrochen,  verteilt  sich  sporadisch  auf  alle 
Stimmen,  und  deshalb  ist  die  harmonische  Struktur  in  unaufhorlich  wechseln- 
dem  Flufi  begriffen,  unabhangig  vom  starren  Metrum,  schon  dem  polyrhyth- 
mischen  neutonerischen  Duktus  zufolge. 

Soviel  steht  fest.  Wir  miissen  in  innerster  Ergriffenheit  schaffen  lernen,  vom 
Herzen  aus,  und  diesem  obersten  Gesetz  aller  kiinstlerischen  Zeugung  das 
artistische  Spintisieren  unterordnen,  dann  wird  der  neue  Stil  sich  von  selbst 
ergeben,  konstruieren  laBt  er  sich  nicht  mit  noch  so  genialem  handwerklichem 
Konnen.  GewiB  ist  es  nicht  leicht,  sich  nach  Beethovens  brennender  Forde- 
rung  »von  der  Musik  Funken  aus  dem  Geist«  schlagen  zu  lassen,  wo  das  sinn- 
liche  Agens  des  Klanges  in  seiner  iiberlieferten  reflektiven  Form  ausgeschaltet 
ist.  Aber  sollte  die  vitale  Keimkraft  eines  wahrhaft  schopferischen  musika- 
lischen  Gedankens  nicht  sinnlichen  Klangreizes  entraten  konnen,  wenn  sie 
nur  die  drei  Wirkungskomponenten  Intervall,  Kontrast,  Reminiszenz  in  den 
Dienst  ihrer  gestalterischen  Logik  stellt  ?  SchlieBlich  lauft  alle  tonerische  Wir- 
kung  in  uns  ja  lediglich  auf  das  groBere  oder  geringere  Spannungsverhaltnis 
von  Einganglichkeit  dort  und  Empiangnis  hier  hinaus.  Jede  kontrastliche 
Isolierung,  jeder  reminiszenzenhafte  Wiederanklang,  jede  Intervallzuspitzung 
verwurzelt  das  Notenbild  in  unserer  kreisenden  Phantasie  und  vertieft  mit 
Hilfe  unseres  unterbewuBten  Gedachtnisses  seine  Resonanz  in  uns.  Jede 
Monotonie,  die  nicht  empfindungsmaBiger  Blutsbedingtheit  einer  Rasseeigen- 
art  entspringt,  wirkt  gekiinstelt,  unlebendig,  gemacht.  Die  Konzeption  offen- 
bart  an  der  Wirkung,  die  sie  auslost,  unverwechselbar  die  groBere  oder  kleinere 
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Gefiihlsnotwendigkeit,  der  sie  entsprang.  Ein  zwangshaftem,  schopferischem 
Gebaren  entwachsenes  Gebilde  wiirde  jene  drei  fiir  die  Wirkung  unerlaBlichen 
Eindrucksmomente  instinktiv  in  sich  verarbeitet  finden.  Schon  das  Fehlen 
eines  von  ihnen  resultiert  in  einer  EinbuBe  an  unmittelbarer  Einganglich- 
keit.  Und  gerade  diese  Unmittelbarkeit  des  Eingehens  in  uns  ist  entscheidend 
fiir  unsere  Empranglichkeit. 

Unser  sinnliches  Aufnehmen  wird  sich  mit  der  planmaBigen  Entsinnlichung 
des  Musikschaffens  zwangslaufig  umstellen  miissen  zum  innerlichen  Emp- 
fangen.  War  der  koloristische  Klangreiz  bislang  der  groBe  »spiritus  rector«, 
der  unser  Fuhlen  ankurbelte  zur  iibersinnlichen  Reflexion,  so  findet  sich 
unser  metaphysisches  Ich  jetzt  unmittelbar  angesprochen  von  ideoplastischen 
Tonformen  und  kollektiven  Klangkomplexen,  wie  etwa  die  Aolsharfe  sie  uns 
vermittelt.  Das  Ohr  sieht  sich  von  vertikalem  zu  horizontalem  Horen  abge- 
drangt.  Es  bedarf  zu  solcher  einschneidenden  akustischen  Umstellung  Schu- 
lung  durch  behutsamen  Abbau  des  iiberlieierten  Klangwesens.  War  der 
»Klang  an  sich«  in  den  vergangenen  musikalischen  Bildungen  das  animie- 
rende  Reizmoment  fiir  Konzeption  und  Rezeption,  so  ist  jetzt  die  spirituelle 
Kontur  an  seine  Stelle  getreten :  statt  des  sinnlichen  Kolorits  die  ideoplastische 
Erscheinung,  der  nackte  schmucklose  Gedanke.  Er  muB  sich  aber,  wie  gesagt, 
eine  akustische  Kompensation  in  seiner  Emanzipation  vom  klanglichen  An- 
reiz  suchen  in  anderweitigen  Reizmitteln  des  Duktus. 

So  kommen  wir  zur  hoheren  Transzendenz  des  Klanglichen,  seiner  ideellen 
Tendenz.  Nicht  als  tonende  Schwingung,  sondern  als  mystisches  Orakel 
unseres  Weltgefiihls.  Wie  man  in  der  Wortdichtung  einen  gedanklichen  Kern 
in  vielfacher  stilistischer  Weise  darstellen  kann,  so  kann  man  es  auch  in  der 
Tondichtung.  Das  stilistische  »Wie«  einer  Darstellung  kann  sein  ideelles 
»Was«  iiberwuchern,  entstellen,  verschleiern,  ja  in  seiner  Wesenheit  ver- 
nichten.  Man  spricht  auch  in  der  Musik  von  »bombastischer«  Uberladung, 
von  »falschem«  Sentiment,  von  »hohlem«  Pathos.  Nicht  der  euphonische 
oder  dissonierende  Klang  ist  mehr  das  Wesentliche,  sondern  die  »Regungen«, 
die  sich  in  uns  an  ihm  entziinden,  also  seine  zweite  relative  Wesenheit,  die 
sich  von  Individualitat  zu  Individualitat  wandelt,  ja  von  Stimmung  zu  Stim- 
mung  im  Einzelmenschen  schon.  Ein  ungezahlte  Male  wiederholter  Dur- 
akkord  kann  unser  Herz  tief  in  unser  Weltweh  schleudern,  aber  nicht  der 
Zusammenklang  von  Grundton,  Terz  und  Quinte  etwa  tut  dieses  Wunder, 
sondern  unsere  jeweilige  Gemiitsverfassung  legt  dem  Klangkomplex  jenes 
tragische  Echo  unter.  Alle  kiinstlerischen  Erscheinungen  sind  relativ,  sind  nur 
Anreger,  um  denBeschauer  oderZuhorer  mit  seinem  hoheren,  transzendentalen 
Ich  zu  identifizieren.  In  sich  selbst  sind  sie  sinnlose  Materie,  Farbe  wie  Klang. 
Reizt  uns  das  Sinnliche  einer  Erscheinung  zur  Identifizierung,  regt  uns  seine 
Dynamik,  sein  Rhythmus  zur  Objektivierung  an.  Nehmen  wir  Beethovens 
»Dankgesang  eines  Genesenden  an  die  Gottheit«  als  Beispiel.  Lassen  wir  uns 
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von  der  vertikalen  Klangwirkung  des  Quartettsatzes  gedankenlos  gefangen- 
nehmen,  fiihlen  wir  nur  instinktmaBig  ein  allmenschliches  Riihren  ohne- 
gleichen.  Lassen  wir  aber  die  vier  Stimmen  horizontal  auf  uns  wirken,  so 
konfrontieren  wir  uns  nun  im  Detail  mit  unsern  inneren  Zustanden,  unter- 
teilt  sich  jenes  elementare  Ruhren  m  ein  Sammelsurium  personlicher  Ref  lexio- 
nen.  Das  Zustandliche  fesselt  unsere  Intuition,  das  Bewegte  weckt  unser  kri- 
tisches  BewuBtsein.  So  konnte  eine  schopferische  Materie,  die  auBeren  sinn- 
lichen  Reiz  inhaltlicher  Zwangslaufigkeit  unterwiirfe,  unsere  Reaktion  zur 
sittlichen  Differenzierung  und  Inzucht  erziehen. 

Neben  dem  gemeinhin  geiibten  formalistischen  Leerlauf  mit  seiner  summa- 
rischen  Klangverachtung  geht  eine  diametrale  Praxis,  die  mit  klangrhyth- 
mischen  Reizkomplexen  arbeitet  auf  Kosten  des  Ideengehalts.  Beide  Rich- 
tungen  beriihren  sich  in  einer  fatalen  Gemeinsamkeit :  daB  sie  den  Ewigkeits- 
zug,  dieses  Alpha  und  Omega  alles  schiirfenden  Kunsterlebens,  missen  lassen. 
Es  ist  nicht  moglich,  den  auBeren  Klangreiz  auf  die  Einfiihlsamkeit  der 
inneren  Stimme  umzurangieren,  ohne  dieser  ein  andersartiges  Stimulans  da- 
fiir  zu  kompensieren.  Nur  in  Etappen  konnen  wir  zu  einem  urgewandelten 
metaphysischen  Klangempfinden  vorstoBen,  das  fiir  den  koloristischen  Reiz 
die  ideologische  offenbarerische  Patina  setzt. 

Man  moge  die  starre  Latenz  von  Tonart,  ZeitmaB,  Notierung  lockern  oder 
vollig  auflosen,  moge  jeder  Note  Raum  und  gesonderte  spezifische  Bezeich- 
nung  in  einem  elastischeren  System  geben  und  der  kiinftige  Entwicklungs- 
prozeB  hatte  zumindest  neustilistischen  Gewinn  davon!  Aber  das,  was  man 
der  Welt  zu  sagen  begehrt,  kann  auf  sinnliche  Zeichengebung  zur  Verwurze- 
lung  des  tonenden  Affekts  in  unserm  Aufnahmeverm6gen  nicht  verzichten, 
und  wo  die  klangasthetische  Anregung  EinbuBe  leidet,  bedarf  es  Ersatz- 
mittel  der  Charakterisierung  fiir  unsere  physisch  empfangenden  und  in  unser 
Inneres  weiter  sendenden  Sinne,  solange  »tonend  bewegte  Form«  erdacht 
wird  und  nicht  Musik  in  seelischen  Wehen  gezeugt.  Solche  Emanationen  be- 
diirften,  wie  gesagt,  keinerlei  technischer  Richtlinien  fiir  das  Geheimnis  der 
Wirkung.  Sie  triigen  ihr  artistisches  Gesetz  organisch  in  sich! 


ls  vor  einigen  Monaten  durch  die  Presse  die  Nachricht  ging,  in  England 


^TLsei  eine  groBe  Sammlung  wertvollster  unbekannter  Wagner-Dokumente 
aufgefunden  worden,  war  es  jedem  Fachmann  sofort  klar,  dafi  es  sich  hierbei 
nur  um  die  beriihmte  »Collection  Burrelh  handeln  konne.  Denn  Uber- 
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raschungen  an  Wagner-Funden  sind  heutzutage  kaum  mehr  zu  gewartigen, 
und  man  kennt  genau  die  Orte,  wo  noch  unveroffentlichte  Wagner-Schatze 
gehiitet  werden.  So  sind  noch  zu  gegebener  Zeit  Ver6ffentlichungen  zu  er- 
warten  des  Briefwechsels  zwischen  Wagner  und  Konig  Ludwig  II.,  der  Briefe 
Wagners  an  Cosima,  der  Briefe  an  Mathilde  Maier  u.  a. 
Mit  der  »Collection  Burrelk  hat  es  eine  eigene  Bewandtnis.  Die  Allgemein- 
heit  wurde  auf  sie  aufmerksam,  als  um  1900  herum  in  England  ein  Privat- 
druck,  eine  riesige  Luxusausgabe,  erschien,  der  in  Faksimiles  und  pracht- 
vollen  Reproduktionen  eine  Reihe  zuvor  vollig  unbekannter  Dokumente 
aus  Wagners  iriihester  Jugendzeit  enthielt.  Der  kostbare  Band,  der  inzwischen 
eine  bibliophile  Seltenheit  geworden  ist,  umfafite  nur  die  Jahre  18 13 — 33 
aus  Wagners  Leben  und  sollte  nur  den  Beginn  eines  in  groBtem  Rahmen 
angelegten  Prachtwerkes  bilden.  Als  Verfasserin  zeichnete  eine  Mrs.  Burrell. 
Doch  sie  selbst  hatte  das  Erscheinen  des  von  ihr  noch  vorbereiteten  Bandes 
nicht  mehr  erlebt,  sie  war  bereits  1898  verstorben,  und  ihr  Gatte  hatte  die 
Publikation  gewissermaBen  als  Ehrendenkmal  fiir  die  Tote  pietatvoll  durch- 
gefiihrt.  Die  geplante  Fortsetzung  des  Unternehmens  unterblieb  jedoch,  und 
die  wertvollen  hierzu  bereits  aufgespeicherten  Wagner-Schatze  blieben  der 
Offentlichkeit  und  auch  der  Forschung  entzogen. 

Wie  waren  diese  eigentlich  in  solcher  Masse  zusammengekommen,  mufite 
man  beim  Durchblattern  des  ersten  Bandes  sich  unwillkiirlich  fragen?  Nur 
in  jahrzehntelanger  systematischer  Arbeit  konnte  unter  Einsatz  betracht- 
lichster  Geldmittel  Derartiges  auf gespiirt  worden  sein.  Und  dem  war  auch  so ! 
Diese  Mrs.  Burrell  war  eine  fanatische  Wagnerianerin,  die  von  Wagners  Tode 
an  allen  irgendwie  erreichbaren  Autographen  des  Meisters  nachjagte  und  keine 
Kosten  scheute,  eine  einmal  entdeckte  Spur  bis  zum  gewiinschten  Ende  zu 
verfolgen.  Ein  groBer  Gliicksfall  war  ihr  dabei  zu  Hilfe  gekommen.  Es  war 
ihr  namlich  gelungen,  aus  dem  Besitz  des  Druckers  des  seinerzeit  noch  von 
Wagner  selbst  veranla6ten  Privatdruckes  seiner  »Autobiographie«  ein 
Exemplar  zu  erstehen.  Es  wurde  ihr  dadurch  moglich,  allen  hier  von  Wagner 
erwahnten  Quellen  nachzuspiiren,  ohne  befiirchten  zu  miissen,  dafi  ihr  dabei 
jemand  ins  Gehege  kam,  da  ja  der  Forschung  damals  dieses  Werk  noch  un- 
zuganglich  war.  Und  da  Mrs.  Burrell  in  der  giinstigen  Lage  war,  phantastische 
Preisangebote  zu  machen,  hatte  sie  auch  meist  Erfolg,  zumal  die  Besitzer  der 
gewiinschten  Autographen  in  der  Regel  schon  Nachkommen  der  urspriing- 
lichen  Adressaten  waren  und  sich  in  bedrangten  Verm6gensverhaltnissen 
befanden. 

Den  Haupttreffer  machte  Mrs.  Burrell  mit  dem  Erwerb  des  gesamten  Nach- 
lasses  von  Wagners  erster  Frau  Minna.  Sie  hatte  aus  der  Autobiographie  er- 
sehen  (was  damals  noch  vollig  unbekannt  war),  dafi  Minna  eine  uneheliche 
Tochter  gehabt,  die  sie  stets  fiir  ihre  jiingere  Schwester  Natalie  ausgegeben. 
Diese  lebte  in  armlichsten  Verhaltnissen  in  einem  Altersheim  in  Chemnitz. 
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Minna  hatte  sie  einst  zur  Universalerbin  eingesetzt.  Wagner  hatte  zwar  bald 
nach  Minnas  Tod  versucht,  indem  er  mit  Einstellung  jeder  Geldunterstiitzung 
drohte,  von  Natalie  seine  Brief e  an  Minna  herauszubekommen,  und  diese  hatte 
auch  aus  Not  gehorchen  miissen.  Sie  hatte  jedoch  von  den  etwa  400  Brieien 
nahezu  hundert,  und  zwar  die  inhaltsreichsten,  zuriickbehalten !  (Dadurch 
erklart  sich  jetzt  die  liickenhafte  und  gerade  in  entscheidenden  Punkten 
versagende  Publikation  der  zwei  Briefbande  an  Minna,  die  man  seinerzeit 
dem  anonymen  Herausgeber  zur  Last  legte!)  Diese  kaufte  jetzt  Mrs.  Burrell 
mit  dem  ganzen  iibrigen  NachlaB,  der  iiber  Minnas  Schauspielerlaurbahn 
und  letzte  Lebensjahre  wichtiges  Material  enthielt.  AuBerdem  lieB  sie  sich 
von  Natalie,  die  ja  jahrzehntelang  mit  Wagner  und  Minna  zusammengelebt, 
ausfiihrlich  deren  Erinnerungen  an  diese  Zeit  aufzeichnen.  Diese  fiillen  zwei 
dicke  Bande!  Eine  seltene  Silhouette  von  Wagner  im  Alter  von  22  Jahren 
(unveroffentlicht),  zahlreiche  Olgemalde  und  Photographien  von  Minna  (man 
kennt  lediglich  zwei  schlechte  Bilder  von  ihr),  Wagners  Originalmanuskript 
seines  Pennalerdramas  »Leubald«,  wertvolle  musikalische  Entwiirfe  der  Friih- 
zeit,  wie  Konzertouvertiire  von  1831,  der  Sonate  opus  1,  der  Ouvertiire  zu 
»K6nig  Enzio«,  Fragmente  aus  den  »Feen«,  dem  »Liebesverbot«  und  »Rienzi«, 
und  vieles  andere  gelangte  gleichzeitig  in  den  Besitz  von  Mrs.  Burrell. 
Auf  ahnliche  Weise  erwarb  sie  geschlossene  Briefsammlungen  Wagners  an 
E.  B.  Kietz,  den  Freund  der  Pariser  Notjahre,  an  Tichatschek,  den  Dresdener 
stimmgewaltigen  Sanger,  an  Bonjantini  in  Basel,  den  Drucker  der  Auto- 
biographie,  und  an  Volz  und  Batz,  die  Musikverleger.  AuBerdem  einzelne 
wertvolle  Stiicke  und  eine  Menge  Musikautographen  (von  diesen  insgesamt 
iiber  400  Blatt!).  Fast  alles,  was  sich  in  der  »Collection  Burrell«  befindet,  ist 
noch  unveroffentlicht,  und  es  unterlag  keinem  Zweifel,  daB  die  Forschung 
hier  noch  wertvolles  Material  vorfinden  wiirde.  Die  kiirzlich  aufgestellte  Be- 
hauptung  der  englischen  Zeitungen,  daB  mit  dessen  Bekanntwerden  alle 
Wagnerbiographien  wertlos  wiirden,  ist  trotzdem  reichlich  naiv. 
Als  ich  191 1  mein  Buch  »Richard  Wagner  und  die  Frauen«  schrieb,  gab  ich 
mir  die  groBte  Miihe,  Einblick  in  die  Dokumente  der  »Collection  Burrell«  zu 
gewinnen,  die  gerade  fiir  dieses  Thema  von  besonderer  Bedeutung  waren.  Die 
Sammlung  befand  sich  damals  im  Besitz  der  Tochter  von  Mrs.  Burrell.  Doch 
diese  konnte  nach  langem  Hin  und  Her  sich  schlieBlich  doch  nicht  ent- 
schlieBen,  meinem  Wunsche  zu  willfahren,  da  sie,  wie  viele  Autographen- 
sammler,  der  Ansicht  huldigte,  daB  die  Autographen  durch  Ver6ffentlichung 
betrachtlich  an  Wert  verloren.  Ich  muBte  also  damals  leider  auf  diese  wichtige 
Quelle  verzichten.  Inzwischen  ist  nun  die  Besitzerin  der  Sammlung  gestorben, 
und  deren  Erben  sehen  sich  veranlaBt,  die  ganze  »Collection  Burrell«  en  bloc 
zu  verkaufen.  Es  erschien  kiirzlich  ein  umfangreicher  Katalog,  der  in  518 
Nummern  eine  ausfuhrliche,  reichlich  mit  Zitaten  versehene  Beschreibung 
des  Materials  gibt.  Da  ich  gerade  mit  der  volligen  Neubearbeitung  meines 


io8 


D  I  E  MUSI  K 


XXII/2  (November  1929) 


imimmmmiiiiimmmiimimmmmimmmmmimmmimimmmmmnm^ 

Buches  »Wagner  und  die  Frauen«,  dessen  16.  Auflage  (mit  48  Bildbeilagen) 
dieser  Tage  erscheint,  beschaitigt  war,  konnte  ich  jetzt  die  Liicke,  die  not- 
gedrungen  191 1  geblieben  war,  ausfiillen  und  als  Erster  dieses  gerade  fiir  mein 
Thema  besonders  ergiebige  Material  auswerten.  Es  ware  erireulich,  wenn  es 
gelange,  diese  »Collection  Burrell«,  eine  der  reichhaltigsten  und  reizvollsten, 
fiir  Deutschland  zu  retten  und  sie  der  Forschung  zu  erschlieBen.  Doch  die 
Hoffnung  scheint  leider  recht  gering,  denn  englische  Zeitungen  nennen  einen 
Kaufpreis  von  ioo  ooo  Pfund,  d.  h.  zwei  Millionen  Mark! 


DER  ROMANTISCHE  KLAVIERSTIL 

VON 

KURT  WESTPHAL  -BERLIN 

Es  ist  eigenartig :  je  weiter  wir  uns  innerlich  von  der  Romantik  entiernen, 
je  mehr  wir  uns  in  den  klassischen  und  vorklassischen  Musikgeist  zuriick- 
zufinden  trachten,  um  so  starker  wird  fiir  uns  der  Reiz,  die  Romantik  als 
Erscheinung  intellektuell  zu  begreifen.  Die  Literatur  iiber  sie  schwillt  noch 
immer  an ;  erst  unsere  Zeit,  die  sich  im  Gegensatz  zur  Romantik  sieht  und 
sehen  mochte,  hat  musikwissenschaftliche  Standardwerke  iiber  sie  heraus- 
gebracht.  Ernst  Kurth  und  Aljred  Lorenz  als  die  groBten  Namen  mogen  als 
Hinweis  geniigen.  Unter  allen  Gattungen  der  Musik  ist  die  Klaviermusik  — 
neben  dem  Lied  —  zweifellos  diejenige,  die  sich  in  der  romantischen  Epoche 
zur  groBten  Hohe  entwickelt  hat.  Die  Romantik  hat  das  Klavier  entfesselt, 
sie  erst  hat  es  zu  seinem  eigenen  Leben  erweckt.  Der  romantische  Klavier- 
stil,  der  uns  allen  zutiefst  vertraut  ist,  sei  Gegenstand  der  nachfolgenden 
Untersuchung. 

Einiges  Prinzipielle  sei  vorausgeschickt :  Zwei  Moglichkeiten  der  Behandlung 
laBt  jedes  Thema  zu :  eine  historische  und  eine  systematische.  Die  historische 
Untersuchung  wird  die  einzelnen  Erscheinungen  der  Romantik  als  Glieder  in 
eine  historische  Ablaufreihe  stellen  und  bestrebt  sein,  sie  so  eng  wie  moglich 
kausal  zu  verbinden.  Sie  wird  in  diesem  Fall  also  die  Vertreter  der  »Wiener« 
und  der  »Englischen«  Schule  genau  zu  betrachten  haben,  wird  beide  Schulen 
bis  zu  ihren  groBten  Anregern,  hier  Clementi,  dort  Mozart,  zuriickverfolgen 
miissen,  um  so  das  allmahliche  Heraustreten  aus  dem  klassischen  Klavier- 
stil  erkennen  zu  konnen.  Dieser  Wissenschaftsmethode  aber  sind  rasch  Gren- 
zen  gesetzt.  Betrachtet  man  eine  Entwicklung  innerhalb  einer  Epoche,  so  kann 
man  sie  unter  dem  wissenschaftlichen  Aspekt  des  Fortschritts  sehen ;  denn 
innerhalb  einer  Epoche  gewahren  wir  einen  stetigen  Fortschritt.  Wir  konnen 
dann  eine  kiinstlerische  Erscheinung  aus  der  andern  herleiten,  das  historische 
Bild  wird  liickenlos  und  notwendig  erscheinen.  —  Historische  Forschung 
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dieser  Art  aber  bricht  sich  am  kiinstlerischen  Genius.  Das  Geniale,  das  immer 
auch  neuartig  ist,  tritt  elementar  in  Erscheinung.  Es  ist  darum  nicht  ableit- 
bar.  Bis  zum  Auftreten  eines  Genies  verlauft  Musikgeschichte  in  ruhigen,  all- 
mahlich  sich  erweiternden  Bahnen.  Mit  dem  Auftauchen  des  Genies  aber 
setzt  die  ruhige  Fortbewegung  aus.  Ohne  daB  eine  kausale  Verbindung  zum 
Voraufgegangenen  herstellbar  ware,  springt  die  Bewegung  gleichsam  auf  eine 
neue  Plattform,  um  nun  auf  ihr  gradlinig  weiterzugehen  bis  zum  Auitreten 
eines  neuen  Genies.  An  solchen  »Bruchstellen«  der  Geschichte  —  wie  ich  sie 
nennen  mochte  —  gerat  historische  Forschung  in  Schwierigkeiten ;  denn  ihr 
Prinzip,  eine  kausal  verbundene  Reihe  historischer  Erscheinungen  herzu- 
stellen,  versagt  angesichts  des  Neuen.  Das  Neue,  das  sich  nicht  —  oder  wenig- 
stens  nicht  in  seinen  wesentlichsten  Punkten  ableiten  laBt,  muB  einfach  an- 
genommen  und  als  solches  gesetzt  werden.  Eine  solche  Schwierigkeit  ergibt 
sich  in  der  Geschichte  der  Klaviermusik  in  den  dreiBiger  Jahren  des  vorigen 
Jahrhunderts.  Wahrend  man  in  der  Wiener  Schule  die  Entwicklung  von 
Mozart  zu  Hummel  und  Moscheles,  in  der  »englischen«  die  von  Clementi  zu 
Dussek,  Cramer  und  Field  —  um  nur  den  Anfang  der  historischen  Linie  an- 
zugeben  —  verstandesmaBig  durchaus  begreifen  kann,  ist  eine  Ableitung  von 
Chopins  Werken  aus  der  ersten  Halfte  des  vierten  Jahrzehnts  selbst  bei  ge- 
nauester  Durcharbeitung  der  zu  seiner  Zeit  aktuellen  Musik  geradezu  un- 
moglich  (einzig  die  sehr  interessante  Gestalt  Hummels  kann  als  Bindeglied 
zum  Vorhergegangenen  dienen) ;  und  auch  bei  Schumanns  Werken  aus  der 
gleichen  Zeit  ergeben  sich  ahnliche  Schwierigkeiten  (weniger  bei  Liszt,  der 
in  dem  zu  seiner  Zeit  hochgeschatzten,  heute  fast  unbekannten  Henr y  LitolJ 
einen  sehr  gewichtigen  Vorlaufer  hat). 

Solcher  Sorgen  ware  eine  systematische  Behandlung  des  Themas  enthoben. 
Ihre  Aufgabe  ware  es,  lediglich  die  charakteristischen  Eigenheiten  des  roman- 
tischen  Klavierstils  festzustellen  und  gegen  die  des  klassischen  abzugrenzen. 
Dabei  aber  erhebt  sich  drohend  das  groBe  Problem :  Wie  ist  die  musikalische 
Romantik  zeitlich  und  raumlich  zu  umgrenzen?  Einen  zeitlichen  Ansatz- 
punkt  zu  finden,  ist  vielleicht  iiberhaupt  nicht  moglich ;  haben  wir  es  doch 
gerade  in  letzter  Zeit  erlebt,  daB  Beethoven,  der  noch  vor  wenigen  Jahrzehn- 
ten  von  jeder  Musikgeschichte  als  Klassiker  beschlagnahmt  war,  mit  einem 
immer  groBer  werdenden  Anteil  seines  Schaffens  iiber  die  Grenze  riickt,  die 
Klassik  von  Romantik  trennt.  Ferner :  Decken  sich  romantische  Klaviermusik 
und  romantischer  Klavierstil  iiberhaupt?  Sollte  nicht  vielmehr  der  roman- 
tische  Klavierstil  spater  entstanden  sein  ?  —  Ich  will,  ausgehend  von  der  spat- 
romantischen  Klaviermusik  als  der  Erfiillung  eines  stilistischen  und  satztech- 
nischen  Ideals,  versuchen,  die  Struktur  des  romantischen  Klaviersatzes  zu  be- 
schreiben  und  seine  Problematik  zu  beleuchten. 

Kullak  sagt  in  seiner  anregenden  »Asthetik  des  Klavierspiels«,  die  Bedeutung 
eines  Kunstwerks  sei  bedingt  durch  geistige  Einheit  bei  groBter  Vielheit  der 
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musikalischen  Einzelgedanken.  Ein  asthetisches  Dogma,  das  durchaus  von 
der  klassischen  Musik  her  aufgestellt  ist.  In  diesem  Sinn  schatzt  er  Beethoven 
am  hochsten ;  denn  in  Beethovens  Sinfonien  oder  Sonaten  ist  die  Vielheit,  d.  h. 
die  Fiille  der  musikalischen  Einzelgedanken  denkbar  groB,  ohne  daB  die 
geistige  und  formale  Einheit  durchbrochen  ware.  In  Schumanns  groBeren 
zyklischen  Werken  —  etwa  der  »Humoreske«,  »Kreisleriana«  usw.  —  ist  die 
motivische  Fiille  nicht  weniger  groB,  die  Einheit  aber  gestort.  Verfolgt  man 
diesen  Gedanken  Kullaks  weiter,  so  erweisen  sich  die  zahllosen  Opernfanta- 
sien  und  -Potpourris  der  Pariser  Virtuosen  (zwischen  1830  und  1845  etwa) 
als  Produkte,  in  denen  die  motivische  Vielheit  ebenfalls  sehr  groB,  aber  durch 
keinerlei  geistiges_Band  mehr  zusammengehalten  wird.  Hiervon  ausgehend, 
kann  es  vielleicht  gelingen,  das  Wesen  romantischer  Klaviermusik  zu  er- 
fassen.  Ich  sehe  es  —  und  bin  mir  bewuBt,  damit  zunachst  nur  einen  wesent- 
lichen  Punkt  festgestellt  zu  haben  —  in  der  Emamipation  des  musikalischen 
Eimelgedankens.  —  Der  Vergleich  mit  der  klassischen  Musik,  dessen  ich  mich 
mehrfach  bedienen  werde,  mag  helfen,  diesen  Gedanken  zu  erharten. 
In  der  klassischen  Sonate  gilt  das  Einzelne  nur,  insofern  es  Bestandteil  des 
Ganzen  ist.  Nur  soweit  es  am  Aufbau  des  Werkes  beteiligt  ist,  hat  es  Bedeu- 
tung;  Eigenlebigkeit  hat  es  nicht.  Bei  Field,  Chopin,  Schumann,  Liszt,Henselt 
aber  drangt  der  Einzelgedanke  aus  der  Gebundenheit  heraus.  Er  will  nicht 
mehr  bloBer  Bestandteil  eines  groBeren  Ganzen  sein,  sondern  selbst  zu  einem, 
wenn  auch  kleineren  Ganzen  werden.  Dies  scheint  mir  der  geistige  Sinn  aller 
jener  romantischen  Kleinformen  zu  sein,  die  mit  einem  Schlage  als  Nocturnos, 
Lieder  ohne  Worte,  Preludes,  Etiiden,  Berceuse,  Stimmungs-  und  Wanderbilder 
aller  Art  auftauchen.  Sie  alle  kronen  den  musikalischen  Eimelgedanken.  Diese 
Hinwendung  zur  kleinen  Form,  zum  intimen  Stimmungsbild  bedeutet  den 
Ausbruch  des  Gliedes  aus  der  Kette,  bedeutet  den  Triumph  des  MotiVs  iiber 
die  formal-architektonische  Idee.  Wahrend  der  Klassiker  im  Sonatensatz 
selbst  das  Gegensatzliche  zur  Einheit  schweiBt,  den  Einzelgedanken  bedin- 
gungslos  der  konstruktiven  Idee  unterwirjt,  gibt  der  Romantiker  sich  ihm 
ebenso  bedingungslos  hin  und  kostet  ihn  bis  zur  Neige  aus.  Der  dialektischen 
Einheit  der  klassischen  Sonate  tritt  die  Stimmungseihheit  des  romantischen 
Klavierstiickes  gegeniiber.  Sie  wird  erreicht  durch  jene  bereits  erwahnte  moti- 
visch-melodische  Einheit,  durch  die  Einheit  der  satztechnischen  Form,  durch 
haufige  Verwendung  ostinater  Begleitiiguren,  deren  gleichmaBige  Bewegung 
eine  Erschiitterung  der  Grundstimmung  unmoglich  macht.  Darum  konnte  die 
Etiide  eine  so  groBe  Bedeutung  in  der  Romantik  gewinnen.  Die  Etiide  kennt 
keinen  dialektischen  Auf  bau ;  sie  verzichtet  —  mit  wenigen  Ausnahmen  —  auf 
kontrastierende  Gedanken*) .  Aus  einem  technischen  Motiv  entwickelt  sie  sich 
—  aus  ihm,  als  ihrer  Wurzel  —  zieht  sie  ihre  Kraft,  gewinnt  sie  ihren  musika- 


*)  Unter  Chopins  24  Ettiden  Hnden  sich  nur  3,  die  einen  motivisch  selbstandigen  Mittelsatz  haben:  c-moll 
Nr.  17,  h-moll  Nr.  22,  cis-moll  Nr.  19. 
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lischen  Inhalt.  Dieses  technische  Motiv  wird  durch  alle  Tonarten  modulierend 
hindurchgetrieben,  es  erfahrt  alle  nur  denkbaren  harmonischen  Umdeutungen 
und  melodischen  Verrenkungen.  Von  den  unbedeutenderen  Etiidenmeistern 
werden  nur  die  mechanischen  Moglichkeiten  dieses  technischenMotivs  erschopft, 
von  den  groBen,  wie  Chopin,  Liszt  und  Henselt,  aber  auch  die  charakteristi- 
schen.  Treffend  schreibt  Oskar  Bie  in  seinem  Buch  »Das  Klavier  und  seine 
Meister«  :  Aus  dem  technischen  Thema  steigt  irgendein  seelischer  Duft  empor, 

 die  Stimmung  verdichtet  sich  in  der  Wiederkehr  des  technischen 

Motivs,  sie  sammelt  sich  um  so  enger  und  gedrangter  in  dem  Rahmen  der 
Etiide,  als  alle  Kontraste  und  Nebenstimmungen  fern  bleiben«. 
Jede  wahrhaft  romantische  Form  ist  gleichsam  einzellig.  Diese  Zelle  kann 
wachsen,  kann  an  Umfang  zunehmen,  aber  sie  teilt  sich  nicht,  sie  tritt  nicht 
auseinander.  Der  formelle  GrundriB  aller  romantischen  Formen  ist  stets  ein- 
fach,  gleichgiiltig,  wie  groB  die  auBeren  Dimensionen  sind.  AuBerst  lehrreich 
ist  in  dieser  Hinsicht  eine  Untersuchung  der  zwolf  groBen  »Etudes  d'execu- 
tion  transcendente«  von  Liszt,  die  —  was  wenig  bekannt  ist  —  eine  Bearbei- 
tung  von  Etiiden  darstellen,  die  Liszt  1826,  also  mit  fiinfzehn  Jahren,  als  sein 
Opus  I  publizierte.  Das  motivische  Material  ist  in  beiden  Fassungen  das  gleiche, 
nur  seine  klangliche  Erscheinung  ist  in  der  spateren  infolge  des  hochgestei- 
gerten  satztechnischen  Konnens  in  kaum  wiederzuerkennender  Wĕise  ver- 
andert.  Auch  das  formelle  Bild  —  und  darauf  kommt  es  in  diesem  Fall  an  — 
ist  in  seinen  Grundziigen  das  gleiche  geblieben,  obwohl  die  Etiiden  der  spateren 
Ausgabe  zwei-  bis  dreimalso  langsind.  Die  Form  ist  gewachsen,  ist  gedehnt, 
ist  auseinandergezogen,  ohne  daB  in  ihre  Struktur  sichtlich  eingegriffen  ist.  Man 
vergleiche  die  zwei  Fassungen  der  Etiide  »Ricordanza«  Nr.  9.  Als  Kindheitsar- 
beit  ist  esein  melodisch  gefalliges  »Lied  ohne  Worte«,  ein  leicht-siiBliches  Noc- 
turno  Fieldscher  Provenienz.  In  der  spateren  Fassung  ist  die  melodischeLinie 
an  mehreren  Nahtstellen  geteilt,  auseinandergepreBt  und  mit  breiten  virtuo- 
sischen  Kadenzen  durchsetzt.  Zu  dieser  rein  auBerlichen  Formverlangerung 
kommt  als  organische  Formdehnung  die  Erweiterung  des  Modulationskreises 
hinzu.  Der  Bogen  der  Modulation  ist  groBer  geschlagen,  die  Modulation  iiber 
weiter  entfernte  Tonartenbezirke  gefiihrt.  Wird  der  Weg,  den  sie  beschreibt, 
auf  diese  Weise  langer,  so  wird  es  mit  ihm  auch  die  Form. 
Formerweiterung  entspringt  hier  dem  Bediirfnis  zur  restlosen  Aussch6pfung 
des  inneren  Gehalts.  Dieses  Bestreben,  eine  bestimmte  Stimmung  aufs  hochste 
zu  intensivieren  —  musikalisch  gesprochen :  ein  Motiv  klanglich  ganz  auszu- 
nutzen  —  zwang  die  Romantiker,  neue  technische  Darstellungsmittel  zu  fin- 
den.  In  der  klassischen  Sonate,  die  eine  detaillierte  Ausgestaltung  des  Einzel- 
gedankens  um  der  iormalen  Straffheit  und  Geschlossenheit  des  Ganzen  willen 
nicht  zulieB,  lag  eine  solche  Notwendigkeit  nicht  vor ;  denn  der  Einzelgedanke 
durfte  nur  einen  geringen  Raum  in  Anspruch  nehmen.  Im  romantischen  Kla- 
vierstiick  aber  tritt  er  beherrschend  hervor.  Nicht  so  sehr  seine  konstruktiven 
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Moglichkeiten  werden  benutzt  —  wie  im  Durchfiihrungsteil  der  Sonate  — 
sondern  seine  klanglichen  und  sinnlichen  Qualitaten  werden  entfaltet.  Erst  in 
der  Romantik  konnte  darum  eine  spezifische  Klaviermusik  aufkommen,  d.  h. 
eine  an  ein  bestimmtes  Instrument  gebundene  Musik,  die  einen  musikalischen 
Inhalt  nicht  allgemein-musikalisch  und  allgemein-instrumental,  sondern  von 
den  speziellen  Fahigkeiten  dieses  bestimmten  Instrumentes  her  interpretiert. 
Erst  in  der  Romantik  bildet  sich  eine  Musik,  die  nicht  unabhangig  vom  Klavier 
gedacht  werden  kann.  Der  Schaf f ensakt  wandelt  sich.  Konnte  der  spekulativ- 
formale  Gedanke,  der  bei  Beethoven  ein  Werk  zeugte,  allein  im  Gehirn  ent- 
wickelt  werden  (wobei  oft  alle  Riicksicht  auf  den  instrumentalen  Apparat,  fiir 
den  das  Werk  gedacht  war,  auBer  acht  gelassen  wurde),  so  komponieren  die 
romantischen  Klaviermeister  nunmehr  durchweg  am  Klavier,  und  nichts  Un- 
klaviermaBiges  wird  entstehen ;  denn  das  Klavier,  sein  Klang  und  seine  tech- 
nischen  Moglichkeiten  sind  es,  die  fiir  die  Ausarbeitung  eines  Gedankens  be- 
stimmend  sind.  Wenn  Lenz  von  Henselt  sagt:  »Er  ist  nicht  Musikgeist  als 
solcher  und  abgesehen  vom  Pianoforte,  er  ist  Geist  in  Pianofortemusik,  er  ge- 
hort  wesentlich  zum  Instrument,  ist  unaufloslich  mit  demselben  verbunden«, 
so  gilt  dies  auch  fiir  alle  anderen  Klaviermeister  dieser  Zeit.  Wird  doch  diese 
Verbundenheit  mit  dem  Klavier  so  stark,  daB  Musiker  wie  Chopin,  Thalberg, 
Henselt  und  viele  andere  ihre  schopferische  Kraft  nahezu  ausschlieBlich  dem 
Klavier  zuwenden;  eine  Spezialisierung,  die  noch  im  18.  Jahrhundert  unmog- 
lich  gewesen  ware. 

Das  erklart  zugleich  ein  anderes  Phanomen,  das  mit  der  romantischen  Klavier- 
musik  gegeben  ist :  Romantische  Musik  will  gehort  sein.  —  Eine  Mozartsche 
Sonate  kann  ihren  Geist  auch  dem  Leser  der  Noten  vollkommen  enthiillen ; 
denn  nur  ihre  geistig-musikalische  Idee  —  ohne  alle  klaviertechnisch  beding- 
ten  Zutaten  —  ist  in  Tone  umgesetzt.  Ein  romantisches  Klavierstiick  aber  will 
und  muB  erklingen ;  denn  nur  im  Erklingen  vermag  seine  klangliche  Ober- 
flache  ihren  sinnlichen  Glanz  auszustrahlen.  Ein  Kernunterschied  zwischen 
klassischer  und  romantischer  Klaviermusik  ist  damit  beruhrt.  In  der  klassi- 
schen  Musik  sind  Idee  und  Erscheinung  das  gleiche.  In  der  romantischen 
Musik  aber  fallen  sie  auseinander.  In  einer  Mozartschen  Sonate  gehort 
jeder  Ton  zur  Idee  der  Musik,  jeder  Ton  ist  verkorperte  musikalische  Idee.  Mit 
der  Romantik  aber  wird  die  klangliche  Erscheinung  etwas,  das  zur  urspriing- 
lichen  Idee  hinzutritt.  Und  je  schwacher  und  geringwertiger  oft  die  Idee  ist, 
um  so  glanzvoller,  um  so  selbstherrlicher  ist  die  Erscheinung.  In  den  Werken 
Chopins  und  in  den  besten  Liszts  wird  diese  Diskrepanz  (die  auch  in  der  Or- 
chestermusik  immer  starker  hervortritt)  nicht  spiirbar,  in  vielen  WerkenThal- 
bergs  und  anderer  aber  ist  sie  offenbar,  wahrend  in  den  Produkten  eines  Kalk- 
brenner,  Herz,  Dreyschock,  Hiinten  sich  das  technische  Mittel,  das  nur  dazu 
dienen  sollte,  eine  Idee  zur  wirkungsvollsten  Erscheinung  zu  bringen,  eman- 
zipiert  hat  und  vollig  ohne  jede  geistig-musikalische  Substanz  auszukommen 
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scheint.  Im  Hinblick  hierauf  sagt  Riemann  in  seiner  »Geschichte  der  Musik  seit 
Beethoven« :  »Es  tritt  daher  nach  Beethoven  an  die  Stelle  einer  universellen, 
alles  Technische  in  den  Dienst  der  Idee  stellenden  Konzeption  mehr  und  mehr 
die  Ausbeutung  einzelner  Darstellungsmittel.«  Unter  den  Musikern  erkannte 
auch  Henselt,  daB  die  Steigerung  der  technischen  Mittel  durchaus  nicht  einer 
Steigerung  des  geistigen  Gehalts  parallel  ging.  In  einem  Gesprach  sagt  er: 
»Unser  Fortschritt  in  der  Tonkunst  liegt  eigentlich  nur  in  der  Ausstattung, 
wenn  ich  mich  so  ausdriicken  darf,  in  den  schonen  Kleidern,  besonders  was 
Pianomusik  betrifft.  Nennen  Sie  mir  etwas,  was  seit  60  Jahren  entstanden, 
welches  sich  dem  nahern  konnte,  was  wir  schon  damals  als  Komposition 
hatten«*). 

Vielleicht  muB  jeder  neuen  Epoche  ein  Stadium  vorangehen,  in  dem  fiir  die 
kommenden  GroBen  das  Material  vorbereitet  wird  —  ein  Stadium,  in  dem  die 
Auimerksamkeit  der  Komponisten  im  wesentlichen  der  ErHndung  neuer 
technischer  Mittel  gilt.  Gerade  in  der  Zeit  vor  dem  Auftreten  Chopins,  Liszts 
und  Henselts  bildeten  sich  einige  Zentren  fiir  die  Pflege  des  Klavierspiels.  Die 
wichtigste  und  einiluBreichste  Schule,  die  lange  den  Geschmack  diktierte,  ist 
die  Pariser.  Ihr  gehoren  an  L.  Adam,  Pradher,  die  beiden  Jadins,  Kalkbren- 
ner,  spaterhin  Herz,  Hiinten,  Rosellen,  Kontski.  Neben  der  Pariser  Schule  be- 
stehen  die  Prager  Schule  mit  Tomaschek,  Dionys  Weber,  Kittl  und  Schulhoff, 
die  Frankfurter  Schule  mit  Vollweiler  und  Aloys  Schmitt.  Das  Jahr  1837  bringt 
die  Friichte  dieser  Vorbereitungsperiode :  im  gleichen  Jahr  erscheinen  C^opms 
12  Etiiden  op.  25,  Listzs  12  groBe  »Etudes  d'execution  transcendente «  und 
Henselts  12  Etiiden  op.  2.  Mit  diesen  insgesamt  36  Etiiden  hat  sich  der  roman- 
tische  Klavierstil  sowohl  nach  seiner  technischen  wie  nach  seiner  inhaltlichen 
Seite  mit  einem  Schlage  zur  grojiten  Hdhe  erhoben;  in  diesen  Etiiden  hat  er  alle 
seine  Moglichkeiten  entfaltet.  Im  Prinzip  hat  er  keine  Steigerung  mehr  erlebt. 
Ich  habe  Schulen  und  Namen  aufgeza.hlt.  Die  Etiiden  und  Fantasien,  die  von 
Czerny,  Dreyschock,  Hiinten  und  Kalkbrenner  geschrieben  wurden,  mogen  in 
die  Tausende  gehen.  Ihre  Bedeutung  liegt  allein  im  Technischen.  Ein  Musiker 
aber  hat  auch  inhaltlich  Chopin  und  Henselt,  dessen  Lehrer  er  war,  beein- 
fluBt:  Joh.  Nep.  Hummel.  Sein  Klavierstil,  der  sich  am  reinsten  und  voll- 
kommensten  in  seinen  Klavierkonzerten,  vor  allem  den  wundervollen  in  h- 
moll  und  As-dur  auspragt,  soll  genauer  beleuchtet  werden.  In  allen  Musik- 
geschichten  wird  Hummel  als  Nachfolger  Mozarts  behandelt.  Ist  dadurch  auch 


*)  Anmerkung:  Von  diesen  satztechnischen  Fortschritten  hat  die  Zeit  zwischen  30  und  50  ausgiebigen 
Gebrauch  gemacht.  Sie  hat  die  »neuen  Klejder«  allen  klassischen  und  iriihromantischen  Werken  iiber- 
geworfen.  Kaum  ein  Beethovensch.es,  Webersches,  Hummelsches  oder  Schubertsches  Werk  entging  ihrem 
Bearbeitungsdrang.  Wie  wenig  diese  Zeit  die  vorhin  dargelegte  Einheit  von  Idee  und  Erscheinung  bei  den 
Klassikern  erkannte,  wie  iiberlegen  sie  von  ihrer  Virtuosenh6he  auf  Mozarts  und  Beethovens  satztech- 
nisches  Konnen  herabsah,  das  beweist  abermals  Henselt  mit  einem  Ausspruch,  wonach  die  erwahnten 
Meister  »im  Vergleich  zu  den  Fortschritten  unserer  Zeit,  an  die  wir  seit  Chopin  gewohnt  sind,  Kinder  waren. 
Natiirlich  kommt  es  darauf  an,  da8  man  diesen  Fortschritt  in  den  Schdpfungen  dieser  groBen  Meister  an- 
wendet,  um  ihre  groBen  Intentionen  zutage  zu  fordern«. 
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seine  Herkunft  und  seine  historische  Bedingtheit  gekennzeichnet,  so  ist  doch 
damit  nichts  iiber  die  Neuartigkeit  seines  Klaviersatzes  gesagt  —  jenes  ganz 
offenbare  und  spezifisch  Neue,  das  ihn  zum  Mittelglied  zwischen  Mozart  und 
Chopin — Henselt  werden  lieB.  Hummels  Passagen  haben  nicht  mehr  jenes 
klare  Steigen  und  Fallen  der  Mozartschen  Skalenlaufe;  sie  sind  gerundeter, 
kurvenhafter,  klanglich  umschreibender.  Auch  sind  sie  nicht  mehr  genau 
rhythmisiert,  sondern  umfassen  —  wie  spater  vielfach  bei  Chopin  und  Liszt  — 
ein  Biindel  von  17,  19  oder  23  Tonen,  die  sich  auf  die  darunter  liegende, 
rhythmisch  eingeteilte  Begleitfigur  der  linken  Hand  zu  verteilen  haben.  Schon 
hier  wird  jene  fur  Chopin  so  bezeichnende  rhythmische  Elastizitat  erreicht.  Die 
Rhythmik  verliert  ihre  beharrende  Schwere,  ihre  statische  Starrheit,  sie  wird 
lockerer,  schwebender.  Die  Bewegung  wird  geschmeidiger,  der  weiche  FluB  Cho- 
pins  vorbereitet.  Die  Ecken  des  Taktes  werden  verschleif  t,  werden  gleichsam  ab- 
gerundet,  mehrere  Takte  in  eins  zusammengezogen.  Zudem  nutzt  Hummel 
das  Klavier  in  ganzer  Klangbreite,  ohne  daB  der  Satz  an  Durchsichtigkeit  ein- 
biiBt.  Die  Passage  —  weicher,  geloster  —  bekommt  jenen  Reiz,  den  sie  in 
Chopins  zwei  Klavierkonzerten  zuhochsterFeinheitsteigernsollte.  »Hummels 
Klavierkonzerte  bieten  eine  Fiille  von  Proben  fiir  den  neuen  ornamentalen 
Klavierstil,  in  dem  Chopin  groB  wurde«  (Schering :  Geschichte  des  Instrumen- 
talkonzerts) . 

Bei  Hummel  bereitet  sich  jene  Wandlung  der  Passage  vom  niichternen  Skalen- 
lauf  zur  melodisch  beseelten  Konzertpassage  Liszts,  Chopins  und  Henselts  vor. 
Passage  und  Melodie  sind  nicht  mehr  scharf  getrennt.  Beide  verschmelzen, 
beide  regen  sich  gegenseitig  an.  Die  Melodie  ist  nicht  Linie,  die  nach  beiden 
Seiten  scharf  begrenzt  ist.  Sie  ist  nicht  mehr  festumrissener  Formbestandteil, 
der  sich  miihelos  aus  der  Bewegung  des  Ganzen  herausschneiden  laBt.  Sie  ist 
eingebettet,  eingelagert  in  den  Gesamtzusammenhang.  Man  kann  nicht  mit 
gleicher  Eindeutigkeit  wie  bei  Mozart  und  auch  noch  bei  Beethoven  sagen: 
hier  beginnt  die  Melodie,  hier  ist  sie  zu  Ende.  Unmerklich  setzt  sie  ein,  und 
ebenso  unmerklich  gleitet  sie  in  das  Nachstfolgende.  Keine  Nahte  sind  zu 
finden.  Die  Melodie  ist  von  der  Passage  aufgelockert  wie  umgekehrt  die 
Passage  melodisch  erfiillt  ist.  Der  formale  Sinn  der  Melodie  wird  ein  ganz 
neuer.  Wahrend  sie  in  der  klassischen  Klaviermusik  nur  ein  Baustein  ist,  der 
sich  dem  Ganzen,  ohne  groBe  Anspriiche  erheben  zu  diirfen,  einzufiigen  hat, 
tritt  sie  nunmehr  beherrschend  hervor  und  durchtrankt  mit  ihrem  Geist  das 
ganze  Stiick.  Bei  den  zahllosen  Opernfantasien  dieser  Zeit  zeigt  es  sich  am 
klarsten,  daB  der  ganze  aufgewendete  Apparat  bravouroser  ornamentalerTech- 
nik  nur  dazu  dient,  die  sinnliche  Schonheit  der  Melodie  voll  zur  Geltung  zu 
bringen.  Wahrend  die  Melodie  bei  den  Klassikern  fast  stets  in  der  Oberstimme 
liegt,  wandert  sie  bei  den  Romantikern  auch  in  andere  Regionen,  um  den 
klanglichen  Reiz  jeder  Lage  auszukosten;  stets  aber  wird  sie  diejenige  wahlen, 
die  ihr  am  meisten  entspricht.  Wieder  tritt  damit  ein  tiefgreifender  Unter- 
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schied  der  klassischen  Klaviermusik  gegeniiber  in  Erscheinung.  Die  Struktur 
des  Gamen  steht  bei  den  Klassikern  so  beherrschend  im  Vordergrund,  daB  die 
klanglichen  Forderungen  des  Eimelnen  unberiicksichtigt  bleiben.  Beethoven 
muBte  bspw.  das  lyrische  Seitenthema  des  Sonatensatzes  in  der  Reprise  auch 
dann  um  eine  Quinte  versetzen,  wenn  es  seiner  klanglichen  Wirkung  schadete. 
Wie  oft  erleben  wir  es  bei  einem  Sonatensatz,  daB  das  Seitenthema  in  der 
Reprise  klanglich  stumpf  und  glanzlos  ist,  weil  Tonart  und  Lage  ihm  nicht 
entsprechen.  —  In  den  Lisztschen  Operniantasien,  in  denen  sich  Liszts  Fan- 
tasie  im  Technischen  und  Klanglichen  am  glanzendsten  offenbart,  treffen  wir 
die  Melodie  haufig  in  der  Mittellage.  Der  Wunsch,  sie  sowohl  in  der  unteren 
wie  in  der  oberen  Klangregion  des  Klaviers  von  Begleitfiguren  umspielen  zu 
lassen,  erzeugte  die  eigentiimliche  Technik,  die  Melodie  von  einer  Hand  in  die 
andere  wandern  und  sie  nahezu  ausschlieBlich  von  den  beiden  Daumen  spielen 
zu  lassen.  (Liszt:  »Ernani«,  »Troubadour«,  ferner  »Ricordanza«,  »Liebes- 
traum«  usw.)  Die  bei  solcher  Satztechnik  vorhandene  Ruhelosigkeit  der  be- 
gleitenden  Stimmen  bringt  ein  Problem  herauf,  das  ich  wenigstens  andeuten 
mochte,  ohne  es  sogleich  definitiv  losen  zu  konnen :  Das  Problem  des  Verha.lt- 
nisses  von  innerer  und  aujierer  Bewegtheit.  Es  ist  ein  Problem,  das  in  der 
klassischen  Musik,  in  der  sich  innere  und  auBere  Schnelligkeit  decken,  nicht 
besteht.  In  einem  Haydnschen  Sonatensatz  z.  B.  treibt  das  Gefiihl  des  Horers 
mit  dem  jeweils  kleinsten  Notenwert  dahin.  Von  ihm  wird  es  getragen ;  denn 
der  kleinste  Notenwert  als  MaBstab  der  auBeren  Schnelligkeitsgrenze  zeigt 
auch  den  Grad  der  inner-dynamischen  Bewegtheit  an.  Anders  in  der  roman- 
tisch-virtuosischen  Musik.  Hier  geht  das  Gefiihl  des  Horers  mit  der  meist 
ruhig  gleitenden  Melodie,  nicht  aber  mit  der  maximale  Geschwindigkeiten  er- 
strebenden  figurativen  Begleitung.  Sicherlich  denkt  auch  Kullak  an  diese 
eigentiimliche,  uns  als  Mifiverhaltnis  erscheinende  Beziehung  zwischen  in- 
nerer  und  auBerer  Bewegtheit,  wenn  er  sagt,  »die  erstaunlichste  Technik  um- 
schreibt  oft  nur  langsame  Gefiihlsbewegungen«.  Wenn  der  Horer  dieses  MiB- 
verhaltnis  nicht  spiirt,  so  liegt  das  wohl  daran  —  und  damit  versuche  ich 
dieses  Phanomen  zu  erklaren  — ,  daB  die  Passage  hier  eine  ganz  andere  Funk- 
tion  zu  erfiillen  hat  wie  in  der  klassischen  Musik.  Die  klassischen  Skalenlaufe 
—  etwa  in  einem  Mozartschen  Klavierkonzert  —  riillen  stets  die  Raume 
zwischen  den  thematischen  Partien.  Sie  steuern  auf  ein  bestimmtes  Ziel  und 
fiihren  die  Musik  zu  diesem  Ziel,  das  meist  der  Eintritt  eines  Themas  ist,  hin. 
Ihre  Funktion  ist  also  zum  groBten  Teil  formaler  Natur.  Die  Lisztsche  figura- 
tive  Passage  aber  hat  kein  Ziel.  Sie  hat  vielmehr  nur  die  Absicht,  durch 
hochste  Schnelligkeit  die  Illusion  groBter  klanglicher  Vielstimmigkeit  zu  er- 
wecken  und  das  gesamte  Klavier  gleichsam  am  Erklingen  zu  erhalten.  Sie  ist 
nicht  Skala  mit  bestimmter  Tendenz  und  bestimmtem  Endpunkt,  sondern 
labiles,  unentwegt  sich  erneuerndes  Arpeggio.  Die  Passage  ist  nicht  horizon- 
tale  Tonreihe,  sondern  zerlegter  Kiangkomplex.  Ihr  Sinn  ist  nicht  die  Zeich- 
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nung  einer  Linie,  ihr  Sinn  ist  ein  Klang,  welcher  von  der  aufwirbelnden  Fiille 
der  einzelnen  Tone  erzeugt  wird  und  ruhend  hinter  ihr  verharrt. 
Mit  Liszt  hat  der  romantische  Klavierstil  und  die  romantische  Satztechnik 
ihre  Hohe  erreicht.  Die  in  der  Klassik  ganz  auf  Zeichnung  eingestellte  Klavier- 
technik  ist  von  Liszt  in  eine  Akkord-  und  Martellatotechnik  verwandelt  wor- 
den.  Damit  aber  hat  er  bereits  der  modernen  Klaviermusik  vorgearbeitet,  die 
in  erster  Linie  den  Schlagzeugcharakter  des  Klaviers  betont. 


ANTON  RUBINSTEIN 

ZU  SEINEM  HUNDERTSTEN  GEBURTSTAG  AM28.  NOVEMBER  1929 

VON 

KARL  GEIRINGER  - Wien 

>>Klavierspiel  ist  Fingerbewegung, 
Klaviervortrag  — ■  Seelenregung  << 
(Ausspruch  Rubinsteins) 

Der  Aufstieg  ist  meteorgleich,  von  unwahrscheinlicher  Kiihnheit.  Als  Sohn 
eines  kleinen  russischen  Landwirts  geboren  —  drei  kinderreiche  Fa- 
milien  leben  vom  Ertrag  eines  armseligen  Pachtgutes  —  kommt  der  Fiinf- 
jahrige  mit  den  Eltern  nach  Moskau.  Die  hochgebildete  deutsche  Mutter 
unterweist  ihn  im  Klavierspiel,  und  da  der  Schiiler  bald  den  Lehrer  iiber- 
trifft,  wird  fiir  den  Achtjahrigen  —  in  weitblickender  Voraussicht  —  der 
erste  Meister  Moskaus,  wenn  nicht  RuBlands,  Alexander  Villoing,  gewonnen. 
Zum  Bundesgenossen  wahlt  der  Padagoge  den  wichtigsten  Erzieher:  die 
Offentlichkeit.  Mit  kaum  zehn  Jahren  gibt  Rubinstein  in  Moskau  sein  erstes 
Konzert.  Zwei  Jahre  spater  spielt  er  in  Paris  vor  den  Spitzen  der  musika- 
lischen  Welt.  Chopin  und  Liszt  zahlen  hier  zu  seinen  Zuh6rern;  die  beiden 
Meister,  die  —  der  eine  als  Tonsetzer,  der  andere  als  Kiinstler  und  Mensch  — 
dem  Knaben  leuchtendes  Vorbild  sein  sollten.  Nach  weiteren  zwei  Jahren 
ist  Rubinstein  in  die  Heimat  zuriickgekehrt.  Das  streng  gehiitete  Winter- 
palais  6ffnet  sich  dem  Wunderkind,  und  die  kaiserliche  Familie,  an  ihrer 
Spitze  der  Zar  selbst,  huldigt  bedingungslos  dem  Genius  des  schonen  Knaben. 
Harte  Studien-  und  Arbeitsjahre  vergehen,  bevor  die  spielerisch  angetretene 
Herrschaft  allseitig  ausgebaut  und  befestigt,  bevor  der  Ruhm,  der  dem 
Kind  geschenkt,  vom  Manne  erobert  wird.  Dann  aber  ist  der  Sieg  vollstandig. 
Dem  kaum  DreiBigjahrigen  beugt  sich  Europa.  Bald  darauf  reorganisiert  er 
das  russische  Musikleben  und  begriindet  das  Petersburger  Konservatorium. 
Eine  Reise,  die  der  Vierzigjahrige  durch  die  neue  Welt  antritt,  gestaltet 
sich  zum  Triumphzug.  Nun  ist  die  volle  kiinstlerische  Hohe  erklommen, 
und  den  Sechzigjahrigen  feiert  mit  RuBland  eine  ganze  Welt.  1894  au*  dem 
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Weg  zur  letzten  Ruhestatt  begleiten  ihn  hundert  Deputationen  und  mehr 
als  fiinfzigtausend  Menschen. 

Das  Geheimnis  dieses  atemraubenden  Erfolges  liegt  in  der  Genialitat  des 
Klavierspiels  unseres  Meisters.  Drei  Eigenschaften  sichern  Rubinstein  eine 
Sonderstellung  unter  den  Pianisten  seiner  Zeit:  Die  wunderbare  Innig- 
keit  des  beseelten  Klaviertons,  die  naive  Urspriinglichkeit  des  Vortrags 
und  die  packende  Damonie.  »Einen  tiefen  Eindruck  machte  auf  mich 
der  Sanger  Rubini«,  bekennt  der  Kiinstler  in  seinen  Erinnerungen.  »Vom 
Zauber  seiner  Stimme  und  der  Wirkung  seines  Vortrags  wird  man  sich 
heute  kaum  eine  Vorstellung  machen  konnen.  Ich  saB  stundenlang  am 
Fliigel,  bemiiht,  in  der  Klangwirkung  des  Instrumentes  den  Liebreiz  seiner 
Stimme  nachzuahmen.«  Diese  Worte  kennzeichnen  den  Meister  des  bel 
canto  der  Tasten,  den  Kiinstler,  der  die  letzten  Tiefen  eines  Beethovenschen 
Adagios,  die  zartesten  Feinheiten  des  romantischen  kleinen  Klavierstiickes 
zu  ergriinden  weiB.  Hinzu  kommt,  daB  Rubinstein  alles  eher  ist,  denn  eine 
reflektierende  Natur.  Ungleich  seinem  groBen  Zeitgenossen  Hans  v.  Biilow 
will  er  beim  Spiel  nicht  denken  und  deuten.  Er  ist  Virtuose  des  Instinkts, 
nicht  Virtuose  des  Geistes.  »Seine  Vorziige  wurzeln  in  seiner  ungebrochenen 
Naturkraft  und  sinnlichen  Frische.  Dieser  aus  Temperament  und  Rasse 
zusammenstromenden  Gewalt  gibt  das  kulturmiide  Europa  sich  willig  ge- 
fangen.«  So  urteilt  Hanslick.  Denn  nur  zu  deutlich  erkennt  der  scharfhorige 
Wiener  Kritiker  neben  den  Licht-  die  Schattenseiten  dieser  elementaren 
Begabung:  die  leidenschaftliche  Unbeherrschtheit  und  schrankenlose  Sub- 
jektivitat,  die  auch  riicksichtslose  Verhetzungen  der  ZeitmaBe  und  grobe 
Unsauberkeiten  kaum  beachtet.  Denn  Rubinstein  vermag  in  seinem  Spiel 
zum  Besessenen  zu  werden.  Der  gottliche  Wahnsinn,  der  in  solchen  Augen- 
blicken  aus  seinem  Vortrag  spricht,  ist  so  geladen  mit  damonischer  Kraft, 
daB  selbst  Liszt  hier  den  Wettstreit  scheuen  muB.  Das  Publikum  zweier 
Kontinente  erliegt  dem  Zauber  dieser  Titanenkraft,  gegen  die  der  niichtern 
wagende  Verstand  nur  ferne  von  der  phantastisch  unwirklichen  Atmosphare 
des  Konzertsaals  Bedenken  vorzubringen  wagt.  Wohl  wird  die  kaum  sicht- 
bare  Schwelle,  die  das  Lacherliche  vom  Erhabenen  trennt,  von  Rubinstein 
bisweilen  iiberschritten;  und  dennoch  nimmt  Liszt,  der  neidloseste  aller 
Freunde,  keinen  Anstand,  den  Kiinstler  —  gewiB  nicht  bloB  wegen  der 
auBeren  Ahnlichkeit  —  mit  Beethoven  zu  vergleichen. 

Doch  Rubinstein  ist  nicht  nur  nachschaffender,  sondern  auch  schaffender 
Kiinstler.  Das  Verzeichnis  seiner  Werke  umfaBt  Opern  und  Balletts,  Ora- 
torien,  sinfonische  Werke,  Ouvertiiren  und  Konzerte,  Kammermusikkompo- 
sitionen,  Lieder  und  Klavierstiicke.  Rund  ein  halbes  tausend  Werke  (die 
genaue  Zahl  ist  ohne  Belang  bei  einem  Komponisten,  der  einen  Koffer  volI 
Manuskripten  einbiiBt,  ohne  den  Verlust  durch  Jahre  auch  nur  zu  bemerken). 
»Es  gibt  Kiinstler,  die  ihr  ganzes  Leben  an  ein  und  demselben  Werk  arbeiten, 
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um  es  zur  Vollkommenheit  zu  bringen,  andere,  die  unzahlige  Arbeiten  in 
ihrem  Leben  schaffen,  denen  aber  die  Vollkommenheit  abgeht.  Letzteres 
scheint  mir  logischer  zu  sein.  Absolute  Vollkommenheit  kann  es  bei  einem 
menschlichen  Werke  nicht  geben,  Schones  und  Schatzenswertes  bei  unvoll- 
kommenen  Werken  aber  wohl.  Das  Vielschaffen  hat  etwas  Sympathisches 
an  sich,  wahrend  der  Glaube,  etwas  Vollkommenes  schaffen  zu  konnen, 
den  Stempel  der  Selbstiiberhebung  an  sich  tragt.«  In  diesen  Worten  Rubin- 
steins  liegt  das  Bekenntnis  des  Kiinstlers,  der  in  der  Wiedergabe  fremder 
Werke  schopferische  Hohen  erklimmt,  im  eigenen  Schaffen  jedoch  von 
eklektischer  Nachahmung  nicht  frei  kommt.  Rubinstein  begeht  den  ver- 
hangnisvollen  Fehler,  den  Zauber  der  eigenen  machtigen  Personlichkeit 
in  die  Wirkung  seiner  Kompositionen  mit  einzubeziehen.  Das  Genie  seiner 
Wiedergabe  mag  den  lyrischen  Schwachen,  die  er  zu  Papier  bringt,  Geist 
und  Leben  einhauchen;  auf  sich  selbst  gestellt  aber  entbehren  sie  nur  zu 
oft  der  Bedeutung.  Die  allzu  weichlich-unselbstandige,  zu  sehr  auf  Augen- 
blickswirkung  berechnete  Schreibweise  —  welche  gerade  jener  Eigen- 
schaften  entbehrt,  die  Rubinsteins  Weltruf  befestigten:  dramatische  Glut 
und  titanische  Damonik  —  entspricht  keiner  der  fiihrenden  musikalischen 
Stromungen  seiner  Zeit.  Auf  der  Hohe  seines  pianistischen  Ruhms  er- 
schlieBen  sich  ihm  nur  zogernd  Opernhauser  und  Konzertsale,  und  selbst 
seine  Biographen,  die  doch  das  schone  Recht  der  Bef angenheit  fiir  sich  geltend 
machen  diirften,  sparen  hier  nicht  mit  Tadel.  Die  ebenso  stolzen  als  ver- 
blendeten  Worte:  »Brahms  sehe  ich  als  die  Fortsetzung  von  Schumann, 
mich  als  die  von  Schubert  und  Chopin  an  —  uns  beide  als  die  TorschlieBer 
der  dritten  Epoche  der  Tonkunst«,  lassen  es  verstandlich  erscheinen,  daB 
die  Naivitat,  die  Rubinsteins  Spiel  gottlich  machte,  sein  Schaffen  der  Ver- 
ganglichkeit  preisgibt. 

Dem  falschen  Klang,  der  diesem  Abschnitt  im  Wirken  des  Meisters  eignet, 
steht  die  reine  Harmonie  gegeniiber,  die  sich  aus  Rubinsteins  Dienst  am 
Werke  der  anderen  ergibt.  Nicht  die  schone  Selbstlosigkeit  sei  damit  gekenn- 
zeichnet,  die  den  Meister  im  Lauf  eines  Vierteljahrhunderts  300  000  Rubel 
der  Wohltatigkeit  erspielen  lieB.  Wichtiger  noch  erscheint  die  organisa- 
torische  und  padagogische  Tatigkeit,  die  Rubinstein  in  RuBland  entialtete. 
Sein  entscheidender  EinOuB  auf  die  Begriindung  der  russischen  Musik- 
gesellschaft,  die  dem  Zarenreich  das  bisher  unbekannte  Konzertleben  im 
Sinne  Westeuropas  gab.  Vor  allem  aber  die  Schaffung  des  Petersburger 
Konser^atoriums,  fiir  das  er  Lehrer  vom  Range  Th.  Leschetizkys,  A.  Drey- 
schocks  und  H.  Wieniawskys  zu  gewinnen  verstand,  wahrend  der  Schiiler- 
schaft  schon  in  den  ersten  JahrenTschaikowskij  und  H.Laroche  angehorten. 
Dieser  Anstalt,  welche  ein  ebenso  segensreiches  als  groBziigiges  Wirken 
entfaltete,  widmete  Rubinstein  durch  Jahre  seine  besten  Kraite. 
Damit  sind  die  wichtigsten  Ziige  dieses  musikalischen  Charakterbildes 
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gezeichnet  (die  wenig  riihmliche  musikschriftstellerische  Tatigkeit  diirite 
iibergangen  werden).  Sie  zeigen  gleichzeitig  auch  in  voller  Klarheit,  was 
Rubinstein  der  Gegenwart  bedeutet.  Sein  Spiel  —  eine  der  machtigsten 
nachschaffenden  Leistungen  aller  Zeiten  —  gehort  der  Geschichte  an,  ist 
zur  Legende  geworden.  Seine  Kompositionen  —  vielleicht  eine  Handvoll 
Lieder,  Klavierstiicke  und  Kammermusikwerke  ausgenommen  —  sind  ver- 
blaBt,  kaum  daB  die  Tinte  ihrer  Niederschrift  trocknete.  Doch  das  Denkmal, 
das  Rubinstein  sich  in  der  Kunst  von  Schiilern  und  Enkelschiilern  errichtete, 
steht  greiibar  fest  und  unverriickbar.  Er  hat  nur  wenig  unmittelbare  Nach- 
folger  gefunden;  dazu  war  die  Personlichkeit  in  ihren  Vorziigen  und  Schwa- 
chen  zu  einzigartig  einmalig.  Doch  er  hat  Umfassenderes  und  Bedeutenderes 
geleistet.  Rubinstein  trug  Sorge  fiir  den  Aufbau  der  Musikiibung  im  groBten 
Reiche  Europas.  Der  nachschaffenden  Kunst  RuBlands  (nicht  etwa  der 
schopierischen,  deren  Meistern  er  verstandnislos  gegeniiberstand) ,  war  er 
Begriinder  und  hingebender  F6rderer.  Er  erloste  im  Zarenreich  den  Musiker 
von  der  Gaukler-Unehrenhaftigkeit  des  Mittelalters.  Breitesten  Schichten 
gab  er  die  Moglichkeit,  Musik  zu  horen  und  Musik  auszufiihren.  Rubinstein 
war  mehr  als  der  Meister  schopferischer  Oberflachenkunst,  den  wir  im 
Virtuosen  sehen;  er  war  Erzieher  im  weitesten,  edelsten  Sinne. 

ANMERKUNGEN  ZU  UNSEREN  BEILAGEN 

Zum  Siegel  und  der  Unterschrift  Joseph  Haydns  auf  dem  Heiratsbrief  seiner  Gattin  Anna 
Maria  sei  bemerkt,  daB  sich  das  von  Hans  Saitz  in  Wien  gefertigte  Lichtbild  durch  eine  starke 
Vergr6Berung  auszeichnet.  So  monumental  ist  der  Namenszug  des  Sch6pfers  der  „Jahres- 
zeiten"  wohl  noch  niemandem  begegnet.  Beilaufig:  Das  Atelier  dieses  Photographen  befindet 
sich  in  dem  noch  heute  bestehenden  Garten,  den  Mozart  zu  seiner  Wohnung  gemietet  hatte. 
Hier  hat  er  Cosi  fan  tutte  und  seine  drei  groBen  Sinfonien  geschrieben  (Wien,  Wahringer 
StraBe  26). 

Zur  Zentenarfeier  des  Geburtstages  Anton  Rubinsteins  fiihren  wir  drei  Bildnisse  vor,  die  in 
Deutschland  wohl  kaum  bekannt  geworden  sein  mogen.  Die  beiden  Portrats  des  bildschonen 
Knaben  trennt  eine  funfzigjahrige  Zeitspanne  von  dem  1892  von  Bohm  gezeichneten  Blatt, 
das  den  Meister  zwei  Jahre  vor  seinem  Ableben  darstellt.  Im  Profil  hat  sich  iibrigens  die  Ahn- 
lichkeit  erhalten.  — •  Von  den  ftinf  Klavierkonzerten  Rubinsteins  konnen  wir  die  Eingangs- 
takte  des  vierten  und  beriihmtesten,  namlich  des  in  d-moll  op.  70  in  Faksimile  der  Partitur 
mit  der  Widmung  an  den  groBen  Geiger  Ferdinand  David  zeigen.  Altere  Berliner  werden  sich 
des  hinreiBenden  Vortrags  gerade  dieses  Werkes,  von  den  Handen  seines  Sch6pfers  heraus- 
geschleudert,  noch  sehr  wohl  zu  erinnern  vermogen.  Auch  Hans  von  Biilow  und  die  ihm 
folgende  Generation  zahlte  dieses  Konzert  zu  den  Paradestiicken,  denen  die  Zuh6rer  mit 
Hingegebenheit  folgten.  Heute  ist  es  zu  Unrecht  fast  vergessen. 

Die  franzosischen  Tondichter  Maurice  Ravel  (geb.  1875)  und  Darius  Milhaud  (geb.  1892) 
sind  mit  je  einem  dramatischen  Werk  jetzt  auch  in  Berlin,  in  der  Oper  am  Platz  der  Republik, 
zu  Worte  gekommen.  Naheres  iiber  die  Aufnahme  wie  iiber  den  Wert  der  beiden  Einakter 
sagtHugo  Leichtentritts  Bericht  auf  Seite  141.  DaB  beide  Komponisten  in  den  deutschen  Konzert- 
salen  seit  langem  heimisch  sind,  wird  gerade  den  Lesern  unserer  Zeitschrift  durchaus  bekannt 
sein.  Beide  kommen  auch  in  der  laufenden  Spielzeit  wieder  mehrfach  zu  Gehor,  besonders 
Milhaud,  wie  aus  den  Spielplanen  namentlich  der  Opernbiihnen  ersichtlich  ist.  Die  Bildnisse 
sind  den  ,,Blattern  der  Staatsoper  und  der  Stadtischen  Oper,  Berlin"  entnommen,  deren  Heft  4 
des  X.  Jahrganges  einfiihrende  Aufsatze  iiber  das  Schaffen  und  Wirken  beider  Kiinstler  ver- 
mittelt. 
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MUSIKTHEORIE  ODER  IMPROYISATION  ? 


Improvisation  als  Grundlage  der  Musik- 
erziehung  —  dieser  Gedanke  ist  nicht  von 
heute.  Bereits  Rousseau  hat  ihn  ausgespro- 
chen,  Fr6bel  verwirklicht.  In  unseren  Tagen 
sind  die  Schulmusiker  im  Begriff,  an  die  Stelle 
eines  >>  Gesangunterrichts «,  der  lediglich  in 
dem  Einpauken  eines  Stammes  von  Liedern 
bestand,  eine  schopferische  Musikerziehung 
zu  setzen.  Diese  neuen  Bestrebungen  ent- 
springen  aus  der  Entwicklung  der  allgemeinen 
Padagogik,  sie  kommen  von  den  Erziehern, 
nicht  von  den  Musikern.  Vielleicht  ist  dies  in 
der  Natur  der  Sache  begriindet.  So  schuf 
Fr6bel  am  Anfang  des  19.  Jahrhunderts,  an- 
geregt  durch  Pestalozzi,  seine  wundervolle 
Erziehungsanstalt,  eine  Arbeitsschule  im  heu- 
tigen  Sinn,  die  auch  im  Musikunterricht 
Schopierisches  leisten  konnte,  —  hingegen 
entstand  in  den  Handen  der  Musiker  Nageli 
und  Pfeiffer  aus  Pestalozzischen  Grundsatzen 
ein  Pauksystem  von  unnachahmlicher  Griind- 
lichkeit. 

Auch  heute  strauben  sich  noch  die  meisten 
Fachmusiker  gegen  die  Ideen,  die  in  der 
Schule  immer  mehr  Boden  gewinnen.  In  der 
Musiker-Erziehung  wird  —  mit  wenigen  Aus- 
nahmen  —  nach  wie  vor  gepaukt.  Kein  Fach 
ist  aber  so  seelenlos  und  ledern,  wie  das  Neben- 
fach  » Musiktheorie «.  So  entsteht  die  wider- 
sinnige  und  traurige  Situation,  daB  unsere 
Musiker,    die   sich   dem   Lehrfach  widmen 
wollen,  —  sei  es  als  Lehrer  an  6ffentlichen 
Schulen,  sei  es  als  Privatmusiklehrer  in  den 
Seminaren  ■ — ,  vor  die  Aufgabe  gestellt  wer- 
den,  die  musikalische  Erfindungsgabe  ihrer 
Schiiler  zu  ptlegen,  aber  um  ihre  eigene  Er- 
findungsgabe  kiimmert  sich  niemand. 
Man  werde  sich  dariiber  klar:  es  kann  sich 
nicht  etwa  um  eine  Umgestaltung  des  Theorie- 
Unterrichts  im  Sinne  der  Arbeitsschule  han- 
deln.  Nein,  das  ganze  System  der  Musiktheorie 
muB  iiber  Bord  geworfen  und  ein  Lehrgang 
der  Improvisation  neu  aufgebaut  werden.  Das 
ist  schwer:  erstens  fehlt  vorlaufig  die  Ein- 
sicht,  daB  eine  solche  Reform  notwendig  ist. 
Eine  zweite  Schwierigkeit  ist,  daS  es  eine 
Tradition  der  Musiktheorie  gibt,  auf  dem  Ge- 
biet  des  methodischen  Improvisationsunter- 
richts  sind  aber  erst  Ansatze  da. 
Bekanntlich    ist    der  Theorieunterricht  die 
Achillesierse  jedes  Musikinstituts.   Ich  will 
keine  auBeren  Symptome  schildern,  sondern 


die  innere  Unzulanglichkeit  des  Systems  be- 
leuchten. 

Musikalische  Erfindung  ist  in  ihrer  elemen- 
taren  Gestalt  melodische  Erfindung.  Das  Uber- 
wuchern  der  Harmonielehre  diirfte  nicht  wenig 
dazu  beigetragen  haben,  daS  echte  musika- 
lische  Bildung  auch  unter  Musikern  so  selten 
geworden  ist*) .  Es  ist  geradezuunverstandlich, 
wie  man  an  den  Anfang  den  Akkord  stellen 
konnte:  ist  doch  Musik  Bewegung,  der  Zu- 
sammenklang  aber  Stillstand.  Das  Erste  ist 
das  Motiv,  nicht  die  Harmonie.  Es  ist  nicht 
umsonst,  daB  es  Jahrtausende  hindurch  nur 
einstimmige  Musik  gab,  und  daB  es  viele  Jahr- 
hunderte  wahrte,  bis  aus  dem  Geflecht  der 
Melodien  der  einzelne  Akkord  als  neues  musi- 
kalisches  Gut  sich  herauskristallisierte.  Die 
Anhanger  der  Harmonielehre  meinen  aber: 
>>Der  Akkord  ist  uns  heute  in  Fleisch  und  Blut 
iibergegangen ;  es  ware  unnatiirlich,  dort  an- 
zufangen,  wo  die  Musik  vor  soundso  viel  Jahr- 
hunderten  gestanden  hat.  Die  neueren  Volks- 
lieder  sind  durchwegs  akkordisch  gedacht.« 
Diese  Ansicht  ist  anfechtbar.  Es  ist  Tatsache, 
daS  unsere  primitivste  Musik:  Kinder-  und 
Volkslieder,  einstimmig  entstanden  sind.  Die 
Entwicklung  der  Kunstmusik  hat  auch  die 
Volksmusik  weitgehend  beeinflufit;  in  erster 
Linie  durch  die  Vermittlung  des  >>volkstiim- 
lichen  Liedes«  und  der  Schlagermusik.  Sie  hat 
ihr    jene   Kadenz-Schemata  auferzwungen, 
deren  Sklave  sie  in  einer  bestimmten  Epoche 
selbst  geworden  ist:  I— IV— I,  I— IV— I— , 
I — IV — V — I.  Dies  beweist  aber  nur  so  viel, 
daB  die  klassische  Kadenz  eben  nicht  aus- 
schlieSlich  in  Akkorden  darstellbar,  sondern 
auch  einstimmig  denkbar,  komponierbar  ist. 
Ja,  unser  Volkslied  beweist  sogar,  daB  auch 
noch  die  einfachsten  Modulationen  einstimmig 
denkbar  und  folglich  auch  erlernbar  sind.  Es 
ist  eine  Binsenwahrheit,  daS  ich,  um  eine  Me- 
lodie  harmonisieren  zu  konnen,  erst  ihre  ein- 
stimmige  Kadenz  begriffen  haben  muB. 

* )  Umgekehrt  ist  diese  Vorliebe  f  ur  die  Harmonie- 
lehre  auf  die  Entwicklung  der  Musik  seit  der  Mitte 
des  XIX.  Jahrhunderts  zuriickzufuhren.  Die  melo- 
dischen  Moglichkeiten  schienen  erschopft,  und  die 
Bahnbrecher  der  Musikgeschichte  waren  in  erster 
Linie  geniale  Harmoniker.  Nun,  heute  fiihrt  in  der 
modernen  Musik  wieder  die  Melodie,  und  Anzeichen 
einer  entsprechenden  Wandlung  im  »Theorie«- 
Unterricht  sind  auch  schon  da. 
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Von  entscheidender  Wichtigkeit  ist  aber  die 
Tatsache,  daB  die  klassische  Kadenz  und  erst 
recht  die  klassische  Modulation  an  die  musika- 
lische  Form  gebunden  sind.  Ihr  Sinn  enttaltet 
sich  erst  im  lebendigen  musikalischen  Orga- 
nismus;  sie  sind  in  erster  Linie  wegen  ihrer 
formbildenden  Kraft  da*).  Die  Kadenz  ist  nur 
mit  der  Form  zusammen  im  lebendigen, 
flieBenden,  gegliederten  musikalischen  Ge- 
danken  zu  erlernen. 

Es  fehlt  mir  hier  der  Raum,  auf  Kontrapunkt 
und  Formenlehre  einzugehen.  Ich  will  statt 
dessen  einen  in  der  praktischen  Arbeit**) 
entstandenen  Lehrgang  der  Improvisation 
kurz  skizzieren. 

1.  >>Takt«.  Als  Erstes  versetzen  wir  uns  inner- 
lich  in  eine  bestimmte  metrische  Schwingung, 
wir  iiberlassen  ihr  uns  so,  daB  sie  uns  tragt 
und  alles,  was  wir  singen  oder  spielen,  aus 
ihr  entsteht,  ohne  dafi  wir  zu  zahlen  brauchten. 
Diese  Bewegung  ist  nicht  blofi  >>Taktart«  und 
»Tempo«,  wie  »Allegro,  %-Takt«,  sondern 
auBerdem  eine  bestimmte  motivische  Auf- 
fassung,  wie  >>auftaktig<<  oder  >>volltaktig«.  Sie 
kann  auch  noch  besonders  dynamische  Eigen- 
schaften  haben,  z.  B.  kann  das  zweite  Viertel 
in  jedem  Takt  eine  ausgezeichnete  Phase  der 
Bewegung  sein,  wie  in  der  Sarabande,  oder 
das  erste  Viertel  besonders  leichtfliissig  sein, 
wie  im  Walzer. 

2.  >>Phrase«.  Jeder  von  uns  singt  oder  spielt 
einen  Bewegungsflu6,  einen  musikalischen 
Atemzug.  Wir  begniigen  uns  nicht  mit  der 
Zwei-  und  Viertaktigkeit:  es  entstehen  i-  bis 
5-taktige  Phrasen.  Es  werden  rhythmische 
Aufgaben  gestellt:  Einer  hat  die  Aufgabe, 


jedesmal  ein  neues  Motiv  aufzuwerfen,  wah- 
rend  jeder  der  iibrigen  dieses  Motiv  fortsetzt 
oder  variiert. 

3.  >>Mannliche  und  weibliche  Endungen«.  Wir 
stellen  fest,  ob  ein  Bewegungszug  glatt  (auf  1) 
sein  Ziel  erreicht  oder  wie  aus  uberschiissiger 
Kraft  noch  iiber  das  eigentliche  Ziel  hinaus- 
schwingt  oder  wie  eigenwillig  einer  anderen, 
schwacheren  Schwingungsphase  zustrebt  als 
gewohnlich***). 

4.  >>Form«.  >>Frage  und  Antwort<<;  2-,  3-  und 
4-teilige  Formen  werden  aus  1-  bis  3-taktigen 
Phrasen  aufgebaut,  und  zwar  entweder  im 
Wechselspiel  mehrerer  Personen  oder  durch 
eine  einzelne. 

5.  >>Kadenz«.  Jeder  Atemzug  einer  solchen 
kleinen  Form  erhalt  eine  besondere  tonale 
Aufgabe,  z.  B.:  aus  dem  Bereich  des  Tonika- 
dreiklanges  hinaus-  oder  umgekehrt  in  ihn 
zuriickzufiihren. 

6.  GroBere  Formen,  die  aus  4-  bis  8-taktigen 
nun  auch  ihrerseits  gegliederten  Gedanken 
aufgebaut  sind. 

7.  Zur  Mehrstimmigkeit  fiihren  uns  verschie- 
dene  Wege,  z.  B.:  a)  Zu  einer  kurzen,  ostinat 
wiederholten  Melodie  immer  neue  Melodien 
zu  improvisieren ;  der  >>cantus  firmus«  wird 
entweder  von  einem  anderen  gespielt  oder  ge- 
sungen  —  oder  der  Improvisierende  spielt 
beide  Melodien  —  oder  er  spielt  die  eine  und 
singt  die  andere.  b)  Improvisieren  im  schlich- 
ten  zweistimmigen  Satz  (vorwiegend  Terzen- 
und  Sextenparallelen) .  c)  Im  Stile  etwa  einer 
Melodie  mit  Basso  continuo  (ohne  Full- 
stimmen).  d)  Akkordisch. 

Zum  SchluB  einige  Schiilerarbeiten : 


Paul  Weiss 


*)  In  der  Spatromantik  wird  das  anders:  bei  Wagner  und  Reger  sind  die  mannigfachen  Varianten 
der  Kadenz  und  der  Modulationen  sehr  oft  vor  allem  wegen  ihres  klanglichen  Reizes  da.  Aber  gerade  diese 
klanglich  reizvollen  Wirkungen  sind  in  der  schulgerechten,  formlosen  Modulation  verpont. 

**)  Im  Seminar  des  Konservatoriums  Klindworth-Scharwenka. 
***)  Die  herkommliche  Theorie  unterscheidet  nicht  zwischenzwei  Formen  der  »weiblichen  Endung«: 
i.=-durch  Vorhalt  oder  nachschlagenden  Akkordton,  2.  «=:  durch  kadenzierende  Fortschreitung.  Schliisse 
der  letzteren  Art  sind  hauf ig  in  den  Mazurkas  von  Chopin,  z.  B.  op.  6  Nr.  4,  op.  7  Nr.  6  (Mittelteil ) ,  Nr.  8  usw. 
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DAS  KLAYIER  DER  ZUKUNFT 


Im  ehrwiirdigen  Rouen,  der  nordfranzosischen 
Wunderstadt  friiher  Gotik,  steht  ein  merk- 
wiirdiges  Kkwier.  Es  wird  kaum  gebraucht 
und  noch  seltener  besichtigt.  Hochstens  von 
Reisenden,  die  zufallig  von  seinem  Dasein 
Kenntnis  haben  und  wissen,  daB  dieses 
>>Pianor<<  genannte  Instrument  vor  einer 
Reihe  von  Jahren  als  >>Instrument  der  Zu- 
kunft<<  in  franzosischen  Fachzeitschriften  Be- 
sprechung  fand.  Erfunden  und  erbaut  wurde 
es  von  einem  Violinlehrer  Henri  Martin, 
dessen  wissenschattlicher  Berater  ein  Rouener 
Physiker  namens  MaHre  war. 
Das  Geheimnis  des  Instrumentes  beruht  auf 
den  Ergebnissen  des  gelungenen  Versuches, 
die  Weltbeherrscherin  Elektrizitat,  die  in 
unserem  Zeitalter  des  Radio  in  der  Haupt- 
sache  die  Rolle  des  Klangiibertragers,  Klang- 
vermittlers  spielt,  tonerzeugend  zu  verwenden. 
Die  beiden  Rouener  Martin  und  Maitre  gingen 
von  der  Tatsache  aus,  daB  der  Ton  einer  Saite 
bei  Klavier  oder  Harfe  durch  das  Neben- 
gerausch,  das  beim  Anschlagen  bzw.  AnreiBen 
der  Saite  entsteht,  einbiiBt,  daB  weiterhin 
dieser  Ton,  auch  wenn  er  nicht  gedampit  wird, 
mit  der  Intensitat  der  Schwingungen  allmah- 
lich  abnimmt  und  schlieBlich  ganzlich  auihort. 
Ihr  Bestreben  war,  einen  Ton  ahnlich  dem  der 
vom  Bogen  gestrichenen  Violinsaite  zu  er- 
zeugen.  Und  dies  gelang  ihnen  nach  jahre- 
langen  Versuchen  mit  Hilfe  der  Elektrizitat. 
Ihre  Methode  ist  denkbar  einfach.  Durch  eine 
Metallsaite,  zumal  eine  Kuptersaite,  laBt  sich 
elektrischer  Strom  bequem  hindurchleiten.  Es 
bedarf  dann  nur  eines  Elektromagneten,  der 
imstande  ist,  beim  Einschalten  des  Stromes  die 
Saite  anzuziehen  und  beim  Stromunterbrechen 
wieder  loszulassen.  Die  Saite  wird  dadurch  in 
Schwingungen  versetzt,  die  man  durch  regel- 
maBiges  Ein-  und  Ausschalten,  durch  Wechsel- 
strom  automatisch  zu  Dauerschwingungen 
machen  kann. 

Es  galt  nun,  diese  rein  physikalische  Errungen- 
schaft  praktisch  zu  verwerten.  Die  Eriinder 
riisteten  zu  diesem  Zwecke  ein  gewohnliches 
Klavier  mit  einem  elektrischen  Apparate  aus. 
Sie  brachten  unter  jeder  einzelnen  Saite  einen 
Elektromagneten  von  der  GroBe  eines  Finger- 
hutes  an.  Sobald  die  Taste  heruntergedriickt 
wird,  treten  die  elektrischen  Krafte  in  Tatig- 
keit.  Es  ist  nicht  mehr  der  Hebeldruck,  der 
Hammerschlag,  der  den  Ton  erzeugt;  die 


Saite  schwingt  nun  von  selbst.  Ihr  Klang 
nimmt  augenblicklich  einen  anderen  Charak- 
ter  an.  Wer  es  nicht  weiB,  wird  es  kaum  glau- 
ben  konnen,  daB  ein  solcher  Ton  von  einem 
Klaviere  herriihrt.  Ein  Wunder  scheint  ge- 
schehen.  Die  BaBsaiten  klingen  wie  die  eines 
mit  groBter  Sorgfalt  unter  jeglicher  Ver- 
meidung  des  Nebengerausches  angestrichenen 
Kontrabasses  bzw.  Violoncellos.  Der  Ton  der 
mittleren  und  hoheren  Klaviersaiten  ahnelt 
dem  der  Geige  und  auch  der  F16te.  Beim  Ak- 
kordspiel  glaubt  man  ein  gutes  Harmonium 
oder  eine  Orgel  zu  horen. 
Saint-Saĕns  hatte  kurz  vor  seinem  Tode  Ge- 
legenheit,  ein  mit  der  elektrischen  Vorrichtung 
versehenes  Klavier  zu  spielen.  Er  war  hoch- 
begeistert  und  schrieb  in  einem  Gutachten: 
>>Das  Pianor  wird  fiir  das  Klavier  sein,  was 
dieses  fiir  das  Spinett  gewesen  ist!  <<  Er  kannte 
ireilich  die  jiingsten  und  letzten  Verbesse- 
rungen  noch  nicht. 

Diese  driicken  nunmehr  der  Erfindung  den 
Stempel  der  Vollkommenheit  auf.  Man  ist 
heute  in  der  Lage,  durch  eine  Schaltvorrich- 
tung  die  obere  oder  untere  Halfte  des  Klaviers 
allein  dem  Strome  auszusetzen.  So  z.  B.  kann 
eine  getragene  Geigenmelodie  in  der  rechten 
Hand  mit  einer  normalen  Klavierbegleitung 
in  der  linken  versehen  werden.  Durch  An- 
schlagsnuancen  laBt  sich  auch  bei  eingeschal- 
tetem  Strome  der  Ton  des  elektrischen  Kla- 
vieres  in  den  gewohnlichen  Klavierton  um- 
wandeln.  Die  Schaltvorrichtung  ist  in  Gestalt 
von  einigen  niedlichen  Registern  am  unteren 
Ende  der  Tastatur  angebracht.  Ein  drittes 
zwischen  den  beiden  Klavierpedalen  ein- 
gefiigtes  Pedal  gibt  die  Moglichkeit,  den  Ton 
des  Pianors  vom  feinsten  Pianissimo  durch 
verschiedene  Grade  hindurch  zum  Forte  an- 
wachsen  zu  lassen  —  und  umgekehrt. 
Man  darf  also  in  dem  Pianor  ein  Instrument 
erblicken,  das  alles  in  einem  vereinigt:  ein 
gewohnliches  Klavier,  einen  Streichkorper, 
ein  Harmonium  bzw.  eine  Orgel.  Ein  Haus- 
instrument  von  wundervollen  vielseitigen 
Klangmoglichkeiten,  ein  Konzertinstrument, 
das  bei  Oratorienauffiihrungen  z.  B.  als  Kla- 
vier  (Rezitativbegleitung),  als  Continuoinstru- 
ment  und  Orgel  einem  Musikverein,  dem  ein 
Konzertsaal  mit  Orgel  nicht  zur  Verfiigung 
steht,  diemannigfaltigstenDiensteleistenkann! 

Erich  Roeder 
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NEUE  SCHALLPLATTEN 


Grammophon  A.-G. 
Man  fahrt  fort,  uns  Kurzopern  zu  bescheren. 
Das  System,  das  wir  fur  die  Bearbeitung  der 
>>Lustigen  Weiber  von  Windsor<<  im  vorigen 
Heft  Seite  45  charakterisierten,  bewahrt  sich 
auch  bei  Rossinis  >>Barbier  von  Sevilla«.  Als 
wiedergebende  Kiinstler  werden  neben  den 
Bearbeitern  der  Dirigent,  das  Orchester  und 
der  Chor  genannt,  die  Solisten  in  Anonymitat 
gehiillt.  Das  ist  nicht  notig,  denn  ihre  Lei- 
stungen  sind  hochster  Anerkennung  wert; 
nicht  nur  die  Rosine  mit  ihrer  ungewohn- 
lichen  Kehlfertigkeit  und  einer  bemerkenswert 
schlanken  Stimmhohe,  sondern  auch  der  Fi- 
garo,  dessen  Bariton  Klangedelsteine  in  sich 
tragt.  Das  schwierige  erste  Finale  wird  mit 
seltenem  Brio  gemeistert.  Auch  in  diesem 
Opernextrakt  kommt  der  unverwiistliche  Hu- 
mor  des  Meisterwerkes  zur  Geltung  (B  25228 
bis  35).  —  Von  zwei  anderen  italienischen 
Opern  hort  man  je  einen  Chorsatz,  ausgefiihrt 
vom  Chor  der  Mailander  Scala.  Die  bewun- 
dernswerte  Prazision  legt  Zeugnis  ab  von  dem 
imperatorischen  Geist  Toscaninis,  in  dem 
dieser  Theaterchor  erzogen  ist.  Daneben  be- 
sticht  die  schone  Ausgeglichenheit  im  Piano, 
wie  in  allen  Zwischenstufen  bis  zum  Fortissi- 
mo.  Die  Chore  entstammen  Donizettis  >>Don 
Pasquale<<  und  der  >>Cavalleria  rusticana<< 
(J  25044/5).  — Debussys  »Prĕlude  a  1'Aprĕs- 
midi  d'un  Faune<<  (B  21 183/4)  zu  begegnen, 
ist  reine  Freude,  zumal  das  Lamoureux- 
Orchester  unter  Albert  Wolff  der  ausiiihrende 
Korper  ist.  Hier  klingt  nichts  verschmiert, 
nichts  verfilzt.  Die  Transparenz  der  Instru- 
mentation,  die  fast  jeden  Mitwirkenden  zum 
Solisten  erhebt,  macht  gerade  dieses  Opus  zu 
einem  fiir  die  Schallplattenwiedergabe  glan- 
zend  geeigneten  Objekt.  —  In  Chopins 
Bolĕro  in  C  op.  19  legt  Lily  Dymont  Duft, 
Durchgeistigung  und  stilvolles  Feingefiihl.  Ihr 
Spiel  wird  gestiitzt  von  einem  Steinway,  dessen 
sonore  Klangfiille  von  bestechender  Schon- 
heit  ist  (B  67070). 

Alfred  Piccaver  von  der  Wiener  Staatsoper 
leiht  zwei  Opernfragmenten  den  unwidersteh- 
lichen  Glanz  seines  von  Caruso  nicht  weit  ent- 
fernten,  ihm  vielmehr  sehr  nahen  Tenors. 
Unter  Manfred  Gurlitts  Orchesterbegleitung 
bietet  er  die  Arie:  >>Wie  eiskalt  ist  dies  Hand- 
chen<<  aus  der  >>Bohĕme<<  (J  22203)  und  das 
>>Lache  Bajazzo<<  (J  22204).  Sein  Stimm- 
fundus  zeigt  eine  erstaunliche  Substanz,  die 
Hohe  stupende  Atembeherrschung.  Der  Sanger 


muB  zu  einer  seiner  gliicklichsten  Stunden  die 
Platten  besungen  haben.  —  Die  Barcarole  aus 
>>Hoffmanns  Erzahlungen  <<  —  soll  man  die 
Platte  auflegen?  Doch.  Das  im  UbermaB  ge- 
nossene  Stiick  verliert  seine  Reize  nicht,  auch 
wenn  ihm  das  Fluidum  der  lebendigen  Wir- 
kung  von  der  Biihne  her  genommen  ist.  Julius 
Priiwer  dirigiert,  Felicie  Hiini-Mihacsek  und 
Willi  Domgraf-Fal3baender  singen.  Der  dis- 
krete  Einsatz  des  Chors  ist  bemerkenswert. 
(B  25198.)  Die  gleichen  Ausfuhrenden  ver- 
einigen  sich  zum  >>Schwalbenduett<<  aus  >>Mi- 
gnon<<.  Auch  hierwaltet  guterGeschmack;  der 
Mangel  an  sangerischer  Effekthascherei  be- 
riihrt  so  wohltuend,  da6  das  Stiick  wertvoller 
erscheint  als  es  ist  (B  25199).  —  Noch  einige 
Sanger:  Armin  Weltner  nimmt  sich  des  >>Ball- 
gefliisters  <<  von  Erik  Meyer-Hellmund  an.  Hat 
diese  Species  von  Salonmusik  abgewirtschaf- 
tet?  Die  Platte  (B  42931)  gibt  den  untriig- 
lichen  Nachweis  vomGegenteil.  — •  Al  Jolsons 
melancholisch  verschleierte  Stimme,  die  durch 
den  Tonfilm  vom  >>Singenden  Narren<<  aller 
Welt  vertraut  ist,  darf  sich  durch  zwei  Gesangs- 
nummern  prasentieren ;  mit  einem  zur  Kaba- 
rettmusik  gehorigen  Chanson:  >>Im  siebenten 
Himmel<<,  das  der  Sanger  durch  seinen  Vor- 
trag,  dessen  geheimnisvolle  Wirkung  eben 
sein  Geheimnis  ist,  gewissermaBen  adelt,  so- 
wie  durch  den  >>guten  kleinen  Kameraden<% 
ein  Liedchen,  das  Al  Jolson  wie  auf  den  Leib 
geschrieben  ist  (A  8294).  —  Johann  Strau.fi 
6ffnet  die  Pforte  zur  Fidelitas:  >>Wiener  Bon- 
bons<<.  Gehort  diese  Walzerkette  auch  nicht 
zu  seinen  superlativen  Sch6pfungen,  so  macht 
uns  der  ewige  Zauberer  auch  hier  zu  seinen 
glaubigen  Horern.  Alois  Melichar  leitet  das  nur 
aus  Streichern  bestehende  Orchester  (B  61504). 
Und  nun  folgen  Abschnitte  aus  Operetten  von 
Millocker,  Zeller,  Lehar  und,  auf  Brunswick- 
Platten,  mehrere  amerikanische  Erzeugnisse 
ausgelassener  Musik.  >>Wer  vieles  bringt ..." 

Electrola 

Aus  dem  Katalog  dieses  Produktions- 
hauses,  der  eben  in  vierter  Auflage  er- 
scheint,  ist  ein  Uberblick  zu  gewinnen  iiber 
das  bisher  Geschaffene.  Auf  177  Seiten  werden 
die  Platten  aufgefiihrt,  die  Opern,  Ouvertiiren, 
Fantasien,  Gesangsnummern  gezahlt,  das 
Bataillon  von  Kiinstlern  namhaft  gemacht, 
die  ihre  Darbietungen  der  Mit-  und  der  Nach- 
welt  in  die  Hauslichkeit  tragen.  Die  Produk- 
tion  stockt  keinen  Tag.  Es  konnte  Toscanini 
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gewonnen  werden,  der  mit  dem  New  Yorker 
Philharmonischen  Orchester  die  Haydn-Sin- 
fonie  Nr.  4  in  D-Dur  zu  Gehor  bringen  wird. 
Neu  ist  die  Preziosa-Ouvertiire,  von  Leo  Blech 
mit  dem  Orchester  der  Berliner  Staatsoper 
gespielt.  Prachtig  der  schattierte  Vortrag,  aus 
dem  die  Holzblaser  virtuos  hervortreten. 
(E.  H.  336).  Aus  dem  Deutschen  Requiem 
von  Brahms  sind  zwei  Chorstellen  aufge- 
nommen.  Der  Chor  der  Berliner  Sing- 
akademie  unter  Georg  Schumanns  Fiihrung 
zeigt  einen  bemerkenswert  reinen  Klang, 
der  sich  im  Piano  hauchzart  erweist.  (E.  H. 
266.)  Carl  Flesch  spielt  die  Caprice  von 
Paganini  in  Kreisslers  Bearbeitung  mit  Kla- 
vierbegleitung.  Eine  hinreiBende  Leistung. 
Erstaunlich  die  Klarheit  der  Doppelgriffe. 
Der  edle  Klang  der  Violine  hebt  auch  die 
>>Melodie  hebraique<<,  bearbeitet  von  J.  Do- 
browen,  in  den  Bereich  substilster  Klang- 
wirkung;  ein  musikalisch  wertvolles  Stiick, 
von  tief  empfundenem  Vortrag  beseelt  (E.  J. 
438).  Sergei  Rachmaninoff  spendet  das  Lied 
ohne  Worte  op.  67,  Nr.  4  von  Mendelssohn 
(D.  A.  996) ;  grazios,  brillant,  fliissig.  Eine 
kostbare  Platte.  Das  Prĕlude  in  cis-moll  von 
Chopin  zeigt  den  stilsicheren,  vornehmen 
Ausdeuter.  Suppĕs  Ouvertiire:  >>Ein  Morgen, 
ein  Mittag,  ein  Abend  in  Wien<<  (E.  H.  291), 
von  Robert  Heger  mit  dem  Wiener  Phil- 
harmonischen  Orchester  in  all  ihrer  Schmis- 
sigkeit  geboten,  prasentiert  sich  auch  heute 
noch  als  kaum  verblafit. 

Lindstrom 

Den  Till  Eulenspiegel  von  Richard  StrauB 
horten  wir  kurzlich  erst  auf  Platten  der 
Grammophon  A.-G.  (siehe  Heft  I  der  »Mu- 
sik«,  Seite45).  Wieder  ist  die  Kapelle  der 
Berliner  Staatsoper  die  Mittlerin,  Otto  Klem- 
perer  diesmal  der  Dirigent  (P.  9859/60). 
Jetzt  lassen  sich  instruktive  Vergleiche  an- 
stellen:  Klemperer  niianciert  manches  anders 
als  der  Schopier  des  kostbaren  Werkes,  auch 
im  Tempo  ist  er  mehrfach  schneller.  Blendend 
der  Ton  der  Solovioline.  Als  ein  Fest  fiir  die 
Holzblaser  erweist  sich  der  Till  auch  in  dieser 
Wiedergabe  ;  alles  Humorvolle  wird  mit  Elan 
herausgeschleudert.  Wie  ist  diese  schwierige 
Partitur  heute  allen  Mitwirkenden  in  Fleisch 
undBlut  iibergegangen!  —  Meta  Seinemeyer, 
die  jiingst  allzufruh  Verblichene,  entziickt 
in  der  Arie  der  Madeleine  aus  >>Andrĕ  Chĕ- 
nier«:  >>Von  Blut  gerotet«  (P.  9843/II)  und 
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in  der  Gesangsnummer  der  Tosca:  >>Nur  der 
Schonheit  weiht'  ich  mein  Leben  <<  (P.  9843/I) . 
Goldklare  Stimme  und  miihelose  Hohe, 
mimosenhaft,  aber  auch  von  spriihender 
Kraft,  und  alles  in  Empfindung  getaucht, 
erheben  diese  Gesange  zu  den  wertvollsten 
Vokalplatten  der  neueren  Zeit.  Lotte  Lehmann 
macht  der  Seinemeyer  in  der  Arie  der  Mimi 
aus  der  Bohĕme:  >>Man  nennt  mich  jetzt 
Mimi<<  (Odeon  8736)  und  in  dem  Gebet  der 
Tosca  >>Nur  der  Sch6nheit<<  als  scharfe  Kon- 
kurrentin  den  Rang  streitig.  Ihr  strahlendes 
Organ  vermahlt  sich  mit  vorbildlich  deut- 
licher  Aussprache. 

Auch  Richard  Tauber  reiBt  mit  dem  Vortrag 
von  zwei  Loeweschen  Balladen  hin:  >>Die 
Uhr<<  uhd  >>Tom  der  Reimer<<  (Odeon  8375  a 
und  b) .  Sein  Vortrag  ist  fein  pointiert  und  auf 
delikate  Pianowirkungen  eingestellt,  ohne  daS 
der  Sanger  versaumt,  an  den  ausladenden 
Stellen  die  schmetternde  Kraft  seines  iippigen 
Tenors  zu  zeigen.  —  Damit  die  Unterhaltung 
nicht  zu  kurz  komme,  lassen  wir  uns  zwei 
Platten  mit  Fantasien  aus  der  neuen  Operette 
von  Oskar  StrauB:  >>Marietta<<  vorfiihren  (P. 
9442  I/II).  Von  einem  Orchester  unter  0. 
Dobrindt  vorgetragen,  vernehmen  wir  den 
bewahrten  SchmiB  auf  alter  melodischer 
Basis;  nur  laBt  sich  der  Wert  der  Einfalle 
mit  den  friiheren  kaum  noch  vergleichen: 
die  Erfindung  hat  an  Urspriinglichkeit  stark 
nachgelassen.  ■ —  Karl  Komzaks  Potpourri: 
»Wien  bei  Nacht«  spendet  Dajos  Bĕla  mit 
seiner  Truppe  ^Odeon  6725  a/b) .  Wenn  auch 
zum  Kapitel  Amiisement  gehorig,  wird  doch 
das  ernsthaft  eingestellte  Ohr  animiert  durch 
die  flotte  und  einschmeichelnde  Melodik  und 
den  bravurosen  Vortrag.  —  Es  folgt  Vergniig- 
liches:  ein  Foxtrott  >>Louise<<  und  ein  Walzer 
»Blue  Hawai«,  von  Paul  Whiteman  und 
seinem  Orchester  exekutiert  (Columbia  5456) ; 
danach  noch  ein  Walzer  >>Good  Night<<  und 
ein  weiterer  Foxtrott  >>Moonlight  Madness<< 
(Columbia  5485),  vorgefiihrt  von  der  Ted 
Lewis-Band;  Schlager,  auf  die  sich  keiner  so 
versteht  wie  der  Amerikaner.  Schwimmen 
die  melodischen  Inspirationen  auch  auf  der 
Oberfla.che,  so  belustigt  die  raffinierte  Wieder- 
gabe  im  Verein  mit  der  intrikaten  Rhythmik 
und  dem  sauselnden  Gesang  auch  kultivierte 
Ohren.  Banjo  und  Saxophon  hort  man  selten 
in  so  klanglich  kostlicher  Zwiesprache. 

Felix  Roeper 
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DIE  SORGEN  DER  OBERRECHNUNGSKAMMER 

Uber  die  drei  Berliner  Opernhauser,  ihre  Rivalitat  und  ihr  Repertoire  hat  sich  Adolf  WeiB- 
mann  in  den  letzten  Jahren  in  unserer  Zeitschrift  so  haufig  und  so  leidenschaftlich  ausge- 
sprochen,  so  oft  den  Zwang  und  den  Weg  zu  Reformen  betont,  daB  an  dieser  Stelle  nur  auf 
seine  Vorschlage  hingewiesen  zu  werden  braucht.  Die  jetzigeSpielzeitkonnteerweisen,  mit 
welchen  Mitteln  und  mit  welcher  Wirkung  einem  Nebeneinander  gesteuert  wird.  Das  Problem 
der  Arbeitsgemeinschaft,  die  Beweglichkeit  der  Fiihrung,  der  gliickhafte  Griff  in  den  vor- 
handenen  und  in  den  kommenden  Repertoirefundus,  die  Anteilnahme  der  Besucher,  die  Ur- 
laubsfristen  der  Prominenten  —  zu  all  diesen  entscheidenden  Punkten,  die  den  Eriolg  oder 
Nichterfolg  bestimmen  werden,  soll  Stellung  genommen  werden,  sobald  der  Uberblick  iiber 
das  von  den  drei  Biihnen  Geleistete  gewonnen  sein  wird.  —  AnlaB  zu  dieser  Bemerkung 
gibt  eine  Denkschrift  der  Oberrechnungkammer  iiber  die  RechnungspriHung  fiir  die  Jahre 
1924,  1925  und  1926.  Der  eingehenden  Kritik  an  den  staatlichen  Theaterverhaltnissen  ist 
vorangestellt  eine  zahlenmaBige  Ubersicht  iiber  die  Entwicklung  der  staatlichen  Zuschiisse 
fiir  die  Opern-  und  Schauspielhauser.  Danach  betrugen  die  Zuschiisse  im  Jahre  1924 
1  601  179  Mark,  um  1928  einen  Betrag  von  6  919  561  Mark  zu  erreichen.  Neben  diesen 
Zuschiissen  erforderte  der  Umbau  der  Oper  Unter  den  Linden  12  108  138  Mark  und  der 
der  Oper  am  Platz  der  Republik  4  210  356  Mark  zu  Lasten  der  Staatskasse.  —  In  der  Denk- 
schrift  heiBt  es  dann  weiter:  Es  ist  selbstverstandlich,  daB  die  bedeutenden  kiinstlerischen 
und  kulturellen  Aufgaben  dieser  staatlichen  Unternehmungen  nicht  ohne  finanzielle  Opfer 
erfiillt  werden  konnen.  Nach  Ansicht  der  Oberrechnungskammer  geht  aber  die  Steigerung 
der  Zuschu8betrage  iiber  das  ertragliche  MaB  hinaus.  Es  wird  insbesondere  das  Fehlen 
einer  wirklichen  einheitlichen  Leitung  fiir  das  gesamte  staatliche  Theaterwesen  unter  dem 
zustandigen  Ressortmininster  bedauert  und  erklart,  daB  es  fiir  die  wirtschaftliche  Gesun- 
dung  der  Berliner  staatlichen  Theater  unerlaBlich  erscheine,  Mittel  und  Wege  zu  finden, 
um  das  konkurrenzmaBige  Nebeneinanderbestehen  von  drei  groBen  Opernhausern  mitmehr 
oder  weniger  gleichartigem  Spielplan  zu  beseitigen,  da  es  sich  gezeigt  habe,  daB  das  Publi- 
kum  der  Nachkriegszeit  niemals  eine  solche  Fiille  kiinstlerisch  hochststehender  Darbietun- 
gen  gleichzeitig  finanziell  tragen  konne.  Insbesondere  verlangten  die  Verhaltnisse  bei  der 
Oper  am  Platz  der  Republik  eine  griindliche  Umgestaltung.  Der  Vertrag  mit  der  Volks- 
biihne,  der  noch  bis  zum  Jahre  1949  gelte,  sehe  zurzeit  allwochentlich  eine  Auffiihrung  fiir 
die  Mitglieder  der  Volksbiihne  zu  dem  in  keinem  Verha.ltnis  zu  den  Selbstkosten  stehenden 
Preise  von  2  Mark  fiir  den  Platz  vor.  Es  sei  selbstverstandlich,  daB  ein  solcher  Vertrag  jeden 
Versuch  einer  wirtschaftlichen  Ausgestaltung  der  Berliner  staatlichen  Theaterbetriebe  von 
vornherein  in  seinem  Erfolge  aufs  schwerste  beeintrachtige.  Es  diirtte  sich  dringend  emp- 
fehlen,  die  staatliche  Aufwendung  fiir  die  Oper  am  Platz  der  Republik  nur  in  einem  solchen 
AusmaB  zu  halten,  daB  der  ZuschuB  fiir  die  Volksbiihne  in  ertraglichen  Grenzen  bleibt.  — 

Die  Volksbiihne  laBt  diese  Denkschrift  nicht  ohne  Erwiderung.  Danach  erhalt  sie  wochent- 
lich  nicht  eine  Vorstellung,  sondern  sie  ist  wochentlich  an  vier  Vorstellungen  mit  je  1300 
bis  1500  Platzen  beteiligt  (im  Vorjahr  nahm  sie  wochentlich  drei  geschlossene  Vorstellun- 
gen  ab) .  Der  von  der  Volksbiihne  zu  zahlende  Platzpreis  von  2  Mark  stellt  auch  gar  nicht 
eine  so  auBerordentliche  Bevorzugung  der  Volksbiihne  dar.  Der  Biihnenvolksbund,  der 
ebenfalls  Platze  und  Vorstellungen  bekommt,  zahlt  je  Platz  nur  2,30  Mark.  Ein  von  der 
Staatstheaterverwaltung  aufgelegtes  Abonnement  fordert  fiir  den  besten  Platz  in  der  Oper 
am  Platz  der  Republik  nur  3,50  Mark,  fur  den  geringsten  1,50  Mark,  im  Durchschnitt 
also  nur  2,50  Mark.  Dabei  ist  zu  beriicksichtigen,  daB  es  die  Volksbiihne  war,  die  den  Ge- 
danken  des  Um-  und  Ausbaus  der  iriiheren  Kroll-Oper  faBte,  alle  notwendigen  Vorarbeiten 
traf ,  die  Plane  entwerien  lieB  und  die  Durchfiihrung  des  Baues  iibernahm.  —  Jedenfalls  steht 
fest,  daB  der  Staat  noch  durch  Jahrzehnte  der  Volksbiihne  verpflichtet  bleibt,  daB  er  noch 
durch  Jahrzehnte  Zuschiisse  wird  leisten  miissen,  die  auf  die  Dauer  untragbar  geworden 
sind  und  eine  Ordnung  der  Staatstheaterwirtschaft  ausschlieBen.  Dariiber  ist  man  in  der 
Staatstheaterverwaltung,  im  preuBischenFinanzministerium  und  im  Kultusministerium  langst 
nicht  mehr  im  Zweifel.  DaB  die  Volksbiihne  auf  ihrem  Schein  besteht,  ist  iibrigens  begreiflich. 
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PLAGIATE.  Im  verflossenen  Winter  lief  eine  sensationelle  Mitteilung  durch  die  Zeitungen: 
Puccini  habe  seine  >>Turandot  <<  oder  Teile  dieser  Oper  abgeschrieben.  Eine  bis  dato  unbekannte 
Dame,  die  sich  irgendwo  in  siidostlichen  Gebreiten  aufhalte,  sei  erbotig,  das  Original  vorzu- 
legen,  um  den  Nachweis  zu  erbringen.  Zur  Klarung  werde  das  Gericht  angerufen  werden. 
Trotz  der  zu  MiBtrauen  verleitenden  Aufmachung  nahm  eine  Personlichkeit  wie  Adolf  WeiC- 
mann  die  Sache  ernsthatt  auf,  erhob  Bedenken,  warf  Zweifel  in  die  Beschuldigung  und 
meinte,  die  Welt  miisse  auf  den  Spruch  des  Kadi  warten.  Seitdem  hat  man  von  dem  Vorfall 
nichts  mehr  gehort.  —  Ein  ahnlicher  Vorwurf  trifft  Mussorgskijs  »Boris  Godunoff<<.  Aus 
Wolfurts  Biographie  kennt  man  die  Geschichte  dieser  Oper  und  weiB,  welchen  Anteil  Rimskij- 
Korssakoff  an  der  endgiiltigen  Gestalt  genommen  hat.  Jetzt  lesen  wir  in  der  »B.  Z.  am  Mittag« 
einen  Brief,  verfaBt  von  Ingeborg  Seidler,  dem  folgendes  entnommen  sei:  >>Im  Jahre  1908 
ging  >>Boris  Godunoff<<  unter  der  Fiihrung  Serge  Diaghileffs  und  der  russischen  Chore  das 
erstemal  in  Paris  in  Szene.  Es  war  ein  unerhorter  Erfolg.  Seither  ist  >>Boris  Godunoff  <<  hunderte 
Male  gespielt  worden.  Da  taucht  plotzlich  im  Mai  vorigen  Jahres  eine  neue  Boris  Godunoff- 
Partitur  auf ,  und  zwar  zugleich  in  Moskau  und  London,  je  zweisprachig :  in  Moskau  deutsch 
und  russisch,  in  London  englisch  und  franzosisch.  Was  ist  das  fiir  eine  Partitur?  Professor 
Lamin  vom  Moskauer  Konservatorium  hat  das  Originalmanuskript  Mussorgskijs  ausge- 
graben.  Was  tut  ein  in  seinen  Rechten  angegriffener  Geschaftsmann  ?  Er  laBt  das  Kon- 
kurrenzprodukt  beschlagnahmen.  Das  hat  der  Verleger  Bessel  auch  getan,  und  zwar  unter 
einer  lustigen  Devise:  er  stellte  fest,  daB  es  sich  hier  um  eine  Nachahmung  Boris  Godunoffs 
handle!  Wieweit  Mussorgskij  seinen  Abschliffkomponisten  Rimskij -Korssakof f  nachgeahmt 
hat,  wird  demnachst  unter  groBer  Spannung  ein  Pariser  Gericht  entscheiden.  << 
Der  >>Querschnitt  <<  veroffentlicht  im  Augustheft  eine  von  seriosen  Alliiren  umrahmte  Eulen- 
spiegelei:  >>Richard  Wagner  —  ein  Plagiator?  Die  Wahrheit  iiber  den  Pilgerchor<<  von  Paul 
Schiller.  Wir  werden  nach  Teplitz  gefiihrt.  Es  ist  der  25.  Juli  1843.  Wagner,  im  Hotel  woh- 
nend,  laBt  sich  sehr  friih  wecken,  um  den  Pilgerchor  zu  Papier  zu  bringen.  In  seinen  Schaffens- 
fanatismus  dringen  plotzlich  Trompetentone :  die  Aussiger  Feuerwehr  riickt  aus,  um  einen 
heftigen  Brand  in  der  Nahe  zu  loschen.  In  Wagners  Klause  wiiten  Signale,  die  seine  Inspira- 
tion  kreuzen ;  aus  den  Tonreihen  des  Hornisten  sind  rudimentare  Bestandteile  zum  Kern 
und  Rhythmus  des  Pilgerchors  geworden. 

DIEBSTAHLE,  nicht  Plagiate,  fallen  nach  der  Miinchener  Ztg.  vom  2.  September  den  amerika- 
nischen  Schlagerkomponisten  zur  Last.  Der  >>Jazzk6nig<<  Paul  Whiteman  spricht  in  einem 
Londoner  Blatt  sehr  offenherzig  iiber  den  systematischen  Raubbau:  >>Namentlich 
Chopin  und  Beethoven  werden  zu  diesem  niedrigen  Zweck  ausgebeutet.  Dieselben  klas- 
sischen  Zitate,  verniggert  oder  synkopiert,  haben  zu  unzahligen  Gesangsschlagern  dienen 
miissen.  Liszts  ungarische  Rhapsodien,  Chopins  Polonasen  und  Nokturnes,  Handel,  Beet- 
hoven,  Wagner,  Johann  StrauB  haben  immer  wieder  amerikanische  >>Song<<-Schreiber 
>>inspiriert<<  und  populare  Gesangsschlager  hervorgerufen.  Die  Grundthemen  sind  oft  so 
knifflich  >>arrangiert  <<,  daB  das  Original  schwer  wiederzuerkennen  ist.  Dies  kommt  aber 
ans  Licht,  wenn  ein  Urheberrechtseigentiimer  den  andern  verklagt  mit  der  Beschuldigung 
melodischen  Plagiats.  Der  Beklagte  tritt  sodann  den  Nachweis  erfolgreich  an,  daB  z.  B. 
beide  Melodien  aus  der  >>Sch6nen  blauen  Donau<<  entliehen  seien!  Aber  bei  der  Niederschrift 
des  Song  oder  des  Jazz  wuBte  das  keine  Partei.  Es  war  lediglich  eine  Verteidigungsaktion, 
daB  der  beklagte  >>Komponist  <<  die  Melodie  auf  irgendeine  gemeinsame  Originalquelle  zu- 
riickfiihrt,  um  zu  beweisen,  daB  beide  Melodien  gestohlen  sind  und  deshalb  keinem  amerika- 
nischen  Urheberrecht  unterstehen.<< 

DIE  FASCHISTISCHE  HYMNE  betlugelt  Toscaninis  Abschied  von  Italien.  Dieses  Faktum  be- 
griindet  das  >>Tagebuch<<  vom  14.  September  folgendermaBen :  >>In  jedem  andern  Lande 
wiirde  man  ein  Ereignis  wie  die  Landflucht  seines  groBten  Dirigenten  mit  groBer  Unruhe 
aumehmen.  Das  offizielle  faschistische  Italien  aber  zerbricht  sich  wegen  dieses  schweren 
Verlustes  nicht  allzu  sehr  den  Kopf.  Mag  sein,  daB  diese  iiberraschende  GefaBtheit  auf  den 
Standpunkt  zuriickzufuhren  ist :  Kunst  sei  nicht  so  wichtig ;  wahrscheinlicher  ist  aber  die 
Vermutung,  daB  die  Herren  alle  Ursache  haben,  iiber  die  Griinde  zu  schweigen,  die  Toscanini 
bewogen  haben,  die  Mailander  Scala  zu  verlassen.  Es  wurde  ihm  namlich  immer  hautiger 
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zugemutet,  bei  den  unmoglichsten  Gelegenheiten,  zwischen  zwei  Satzen  einer  Beethoven- 
Sinfonie,  im  AnschluB  an  das  Meistersinger-Vorspiel,  zwischen  zwei  Akten  Aida  die  faschi- 
stische  Hymne  zu  intonieren.  Der  Musiker  Toscanini  lehnte  sich  gegen  diese  Barbarei  auf: 
er  verlieB,  wann  immer  sein  Orchester  dem  Faszio  Lob  und  Preis  sang,  demonstrativ  das 
Pult  und  kehrte  erst  wieder,  wenn  die  unwiirdige  Unterbrechung  ihr  Ende  gefunden  hatte. 
Dieses  beschamende  Spiel  und  seine  Hintergriinde  scheinen  dem  alten  Mann  auf  die  Dauer 
zu  dumm  geworden  zu  sein,  und  er  hat  sich  nun  endgiiltig  den  New  Yorker  Philharmonikern 
zugewendet.  Es  ist  immerhin  ein  kleineres  Ubel,  den  amerikanischen  Plutokraten  zuliebe 
auf  Bruckner  und  Mahler  verzichten,  als  daheim  dulden  zu  miissen,  daB  ein  reklamebediirf- 
tiger  Autokrat  mitten  in  die  schonsten  Partituren  seine  Initialen  kleckst.  << 

GESCHMACKSWANDEL.  In  den  »Blattern  der  Staatsoper  und  der  Stadt.  Oper,  Berlin«  X/2, 
anlaBlich  der  Erstauffiihrung  von  Saint-Saĕns'  >>Samson  und  Dalila<<  in  der  Stadt.  Oper  be- 
gegnen  wir  einem  Brief  von  Hans  von  Biilow,  der,  >>Audiatur  et  altera  pars<<  iiberschrieben, 
die  Abtuhr  der  unwirschen  Kritik  eines  Herrn  E.  Schweitzer  in  der  >>Allg.  Deutschen  Musik- 
ztg.<<  aus  1882  iiber  genannte  Oper  zum  Thema  nimmt.  Biilows  wie  immer  mit  Humor, 
Sarkasmus  und  Geistesblitzen  geladene  Zeilen  gipfeln  in  dem  Hymnus:  >>Wohlan  denn:  die 
Oper  Samson  des  Franzosen  Saint-Saĕns  ist  meiner  seit  fiinf  Jahren  durch  kein  Moment 
entkrafteten  Ansicht  nach  die  beste  deutsche  Oper  des  letzten  Vierteljahrhunderts,  iiberhaupt 
das  bedeutendste  nach-wagnerische  Musikdrama,  Saint-Saĕns  ist  der  einzige  Zeitgenosse, 
auf  den  das  Wagnerstudium  nicht  verwirrend,  sondern  klarend  intluiert  hat.  <<  —  Und  dies 
kurz  vor  der  Urauffiihrung  desParsifal!  Jeder  groBe  Kiinstler  darf  irren  ;  man  kennt  Biilows 
Abneigung  gegen  Schumann  und  Bruckner  (die  gegen  Verdi  hat  er  spater  reumiitig  zuriick- 
genommen).  Dennoch:  war  der  deutsche  Opernjammer  zu  Lebzeiten  Wagners  so  furchtbar, 
daB  >>Samson  und  Delila<<  sich  solcher  Superlative  erireuen  durfte?  Das  Werk  ist  52  Jahre 
alt.  Wir  Heutigen  horen  und  empfinden  anders. 

EIN  INTERVIEW.  >>.  .  .  einmal  kommt  der  Tag,  da  man  alles  einsieht,  da  man  entdeckt,  wie 
lacherlich  Wagners  Welt  ist,  wie  lacherlich  es  ist,  sich  allabendlich  Sauerkraut  ans  Kinn 
zu  hangen,  eine  Locke  iibers  Auge,  einen  blauen  Mantel  um  die  Schulter  —  und  etwas  dar- 
zustellen,  was  der  Sklavenhalter  aller  Sanger  und  MusikgenieBer,  Richard  Wagner,  seiner 
Nachwelt  unbedingt  aufzwingen  wollte.  <<  —  Der  Mann,  der  diese  Worte  iiber  seine  Lippen 
zu  bringen  sich  erkiihnte,  nennt  sich  Michael  Bohnen,  der  vom  Hans  Sachs  zur  Operette 
hinabgestiegen  ist. 

IN  MEMORIAM 

GLUCKS  TAT  heiBt  die  Ouvertiire  eines  kritischen  Essays  von  Karl  Holl  in  der  Frankf.  Ztg. 
vom  16.  Sept.  anlaBlich  der  Neuinszenierung  des  >>Orpheus<<  in  Frankfurt  a.  M.  Wir  lesen  da: 
>>Einfache,  klar  gegliederte,  statisch  ausgewogene  Handlung;  organischer  Einbau  von  Tanz 
und  Pantomime;  Musik  von  gleicher  Einfachheit,  GroBe,  Verbundenheit  mit  dem  Biihnen- 
geschehen!  Das  sind  die  Mittel,  mit  denen  Gluck  unter  dem  umfassenden  Gesichtspunkt 
dramatischer  Wahrhaftigkeit  eineinhalb  Jahrhunderte  nach  der  Geburt  der  Oper  ins  Schick- 
sal  der  damals  verauBerlichten  und  gelockerten  Kunstform  eingegriffen  hat.  Das  sind  die 
Werte,  die  wir  nach  weiteren  150  Jahren  an  seinem  Reformwerk  noch  immer  bewundern: 
die  seinen  >>Orpheus<<  im  Spielplan  unserer  Biihnen  als  altestes  Repertoirestiick  erhalten 
haben.  Glucks  Reform  wird  immer  wieder  einmal  aktuell  werden,  solange  man  Opern  spielt 
und  schreibt;  denn  sie  ist  Reaktion  auf  eine  andere  Tendenz,  mit  der  zusammen  sie  die 
stilistische  Polaritat  der  Gattung  festlegt.  << 

MOZART  UND  CASANOVA  betitelt  Paul  Nettl  in  der  Voss.  Ztg.  vom  14.  Sept.  eine  Studie 
iiber  die  Beziehungen  des  Schopiers  des  >>Don  Juan<<  zum  Don  Juan  Casanova;  er  stellt 
des  Abenteurers  Freundschaft  mit  Daponte  fest,  frischt  die  aus  Alfr.  MeiBners  >>Rokoko- 
bildern<<  bekannte  Legende  von  der  Komposition  der  Ouvertiire  auf  und  verweist  auf  die 
hinterlassenen  Papiere  des  Chevalier  de  Seingalt,  die  u.  a.  Bruchstiicke  des  Don  Juan-Text- 
buchs  in  seiner  Handschrift,  namlich  eine  Umarbeitung  des  Finalsextetts,  enthalten.  Casanova 
hat  der  Urauffiihrung  in  Prag  beigewohnt.  Es  spricht  fiir  seinen  dramaturgischen  Scharf- 
blick,  daB  er  der  schwachsten  Stelle  des  Werkes  eine  Revision  zuteil  werden  lassen  wollte. 
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BEETHOVEN  AUF  REISEN.  Das  im  »Echo«  unserer  Ztschrft.  (XXII/I)  auf  Seite  46  erwahnte 
Notizbuch  gibt  Karl  Zimmermann  Gelegenheit,  >>Beethovens  Reise  durch  Koblenz  1792« 
anschaulich  zu  machen  (Coblenzer  Generalanzeiger  vom  1.  Sept.) :  >>Es  ist  ein  eigentiim- 
licher  Zufall,  dafl  an  demselben  2.  November  1792,  an  dem  der  junge  Beethoven  mittags 
durch  Koblenz  fuhr,  Goethe  am  Abend  in  Koblenz  ankam.  Er  hatte  in  Trier,  um  dem  Ge- 
drange  auf  den  Chausseen  zu  entgehen,  einen  Kahn  gemietet  und  war  auf  der  Mosel  nach 
Koblenz  gefahren.  Niemals  mehr  sah  Beethoven  den  Strom  und  seine  rheinische  Heimat 
wieder.  Er  hat  den  Wunsch,  noch  einmal  dorthin  zuriickzukehren,  in  seinen  Briefen  aus- 
gesprochen:  >>Mein  Vaterland,  die  schone  Gegend,  in  der  ich  das  Licht  der  Welt  erblickte, 
ist  mir  noch  immer  so  schon  und  deutlich  vor  meinen  Augen,  als  da  ich  Euch  verliefi,  kurz 
ich  werde  diese  Zeit  als  eine  der  gliicklichsten  Begebenheiten  meines  Lebens  betrachten,  wo 
ich  Euch  wiedersehen  und  unseren  Vater  Rhein  gruBen  kann.  <<  —  Sein  Wunsch  ist  nicht  in 
Erfiillung  gegangen.  Von  der  Hohe  oberhalb  Ehrenbreitstein,  dem  Geburtsort  seiner  Mutter, 
hat  er  am  2.  November  1792  zum  letzten  Male  den  Strom  seiner  Heimat  gesehen. 

WEBER  IN  MUNCHEN.  >>Keine  Stadt  ist  ohne  Siinde«  heiBt  es  im  Vorspruch  zu  »Miinchen 
und  beruhmte  Musiker<<  in  den  Miinch.  N.  N.  vom  18.  Aug.  von  Friedrich  Rein.  Es  wird 
Mozarts,  Mendelssohns,  Cornelius',  Wagners  und  Bruckners  gedacht ;  iiber  Webers  Munchener 
Erfahrungen  lautet  der  Abschnitt:  »Seine  Hoffnungen,  in  Miinchen  eine  Stellung  zu 
linden,  schlugen  fehl.  Der  Tondichter,  der  am  14.  Marz  x8n  zum  zweiten  Male  nachMiinchen 
kam,  schrieb  acht  Tage  spater  an  Gottiried  Weber:  ,In  Augsburg  konnte  ich  trotz  aller  Be- 
miihungen  meiner  Freunde  nichts  zustande  bringen ;  alle  Tage  waren  besetzt  und  ich  hatte 
wenigstens  14  Tage  warten  miissen  .  .  .  Die  ungeheure  Menge  Briefe,  die  ich  nach  Miinchen 
brachte,  machte  mich  sehr  schnell  bekannt  und  ich  kann  sagen,  daB  ich  auch  eine  gute 
Portion  guten  Ruf  vorfand.'  Weber  berichtet  weiter,  er  werde  vor  allem  trachten,  bei  Hofe 
spielen  zu  konnen,  die  Sache  scheine  sich  aber  in  die  Lange  zu  ziehen  und  er  verliere  viel 
Zeit  bei  der  ,teuflischen  Menge  von  Visiten',  die  er  machen  miisse.  ,Den  19.  hatte  ich  denn 
das  Gliick,  Ihro  Majestat  der  Konigin  vorgestellt  zu  werden,  die  mich  sehr  huldvoll  empfing, 
aber  jetzt  noch  nicht  bestimmte,  ob  und  wann  ich  bei  ihr  spielen  solle.'  Der  Komponist 
klagt  dann  weiter,  daS  er  vorher  nichts  unternehmen  konne,  das  bedeute  aber  primo  Zeit 
und  secondo  Geld  und  beide  gebe  er  nicht  gerne  weg  und  habe  sie  auch  nicht  iibrig.  ,Mit  dem 
neidischen  Winter'  (Hofkapellmeister  in  Miinchen  1754 — 1825)  ,aber  ging's  mir  komisch; 
wie  ich  ihn  besuchte,  hielt  er  mich  fiir  einen  Dilettanten  und  war  erstaunt  artig  und  freund- 
lich.  Dies  dauerte  so  ein  paar  Tage,  bis  er  horte,  wie  die  Sachen  eigentlich  stehen  und  nun 
sah  er  mich  nicht  mehr  an  und  war  so  grob,  daB  die  dabeistehenden  Musiker  ihn  laut  ein 
Vieh  nannten,  um  das  ich  mich  nicht  bekiimmern  diirfe.  Wie  sehr  setzt  sich  ein  Mann  so 
herunter,  der  es  doch  nicht  notig  hat,  da  er  auf  seinen  alten  Lorbeeren  ruhen  kann'.« 

EINE  LISZT-RHAPSODIE  bietet  Albert  Leitich  in  der  Sachs.  Staatsztg.  vom  19.  Aug. ;  die 
Rhapsodie  klingt  in  folgenden  Satzen  aus :  >>An  seinem  Lebensabend  besaB  Liszt  jenen  groSen 
Ausdruck  kalter  Giite  und  erhabener  Weisheit,  den  eine  Seele  wie  die  seine  naturgemaB 
ausstromen  muBte.  Er  war  stets  schon,  gesund  und  stark  gewesen,  von  ungewohnlicher 
Arbeitskraft  und  Beharrlichkeit,  Freund  aller  Freuden.  Er  war  immer  von  Frauen  umringt, 
die  ihn  anbeteten  und  deren  er  niemals  iiberdriissig  wurde,  selbst  dann  nicht,  wenn  ihre  Eifer- 
sucht  ihn  bedriickte.  Die  Leidenschaften  haben  ihm  auch  dann,  als  er  sich  von  ihnen  trennte, 
Gefolgschaft  gegeben.  Sein  Greisenantlitz  glich  dem  Dantes ;  nur  die  grausame  Traurigkeit, 
die  dieses  bedeutende  Gesicht  selbst  in  der  Giite  nicht  verlor,  bedrangte  Liszts  Angesicht  nicht. 
Er  war  ein  schoner,  adliger  alter  Herr,  der  etwas  vom  Geistlichen  an  sich  hatte.  Er  hatte 
alles  besessen,  was  ein  Mensch  besitzen  kann,  und  sein  Leben  beschwerte  kein  Rachegefiihl, 
keine  Bitterkeit.  In  seinem  schwarzen  Gewande,  seiner  kurzen,  um  das  Knie  eng  geschlossenen 
Hose,  seinen  Schnallenschuhen,  mit  seinem  glattrasierten  Gesicht  und  der  schonen  weiBen 
Wasche  unter  dem  eckigen  Kinn  war  er  nicht  ganz  Priester,  nicht  ganz  Laie. « 

DIE  WAHRHEIT  UBER  RICHARD  WAGNER  sucht  eine  englische  Korrespondenz  zu  er- 
griinden ;  sie  stiitzt  sich  auf  den  groBen  Dokumentenfund  in  London,  namlich  die  beriihmte 
jS«rre//-Sammlung,  die  jetzt  zum  Verkauf  kommen  wird.  Hier  ein  Abschnitt  iiber  die  Zeit 
von  Wagners  erster  Ehe  (nach  dem  Auszug  im  Bochumer  Anz.  vom  3.  Aug.) :  >>Natalie 
war,  als  Wagner  Minna  Planer  heiratete,  neun  Jahre  alt.  Es  wurde  gesagt,  daS  Natalie 
Minnas  Schwester  sei ;  in  Wahrheit  war  sie  aber  Minnas  Tochter.  Wagner  erhielt,  als  Minna 
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gestorben  war,  von  Natalie  300  seiner  Briefe  zuriick.  Aber  Natalie,  die  alle  Briefe  ihrer 
Mutter  geerbt  hatte,  behielt  damals  100  Briefe  zuriick.  Diese  100  Wagnerbriefe  —  die  von 
Natalie  ausgesucht  und  zuriickbehalten  wurden  —  bilden  einen  Teil  der  Burrell-Sammlung. 
Unter  den  altesten  Stiicken  dieser  Sammlung  befinden  sich  auch  einige  Liebesbriefe  Wagners 
an  Minna,  in  denen  er  sie  darum  bittet,  ihn  zu  heiraten.  Einen  dieser  Briefe  unterschrieb  er: 
,Dein  Brautigam'.  Ein  anderer  beginnt:  ,Meine  siiBe  Braut!'  Sie  lauft  ihm  fort,  und  er 
schreibt  ihr  einen  Brief,  daC  er  sie  mit  Gewalt  zuriickholen  werde.  —  Ein  anderer  Brief  aus 
Paris  —  vom  Jahre  1840  —  gibt  Zeugnis  von  der  groBen  Armut  des  Paares  ;  sie  besaBen  ins- 
gesamt  3  Sous.  Ein  Brief  aus  dem  Jahre  1863  beweist,  daB,  als  Wagner  und  Minna  sich 
trennten,  er  nicht  die  Absicht  hatte,  noch  einmal  zu  heiraten.  Er  schreibt:  ,Sie  wird  immer 
meinWeib  bleiben ;  ich  bleibe  allein  und  niemand  wird  ihren  Platz  einnehmen.  Mein  Schick- 
sal  ist  Einsamkeit  und  mein  Leben  ist  Arbeit.'  In  einem  ebenfalls  unveroffentlichten  Brief 
aus  dem  Jahre  1868  fordert  Wagner  mit  drohenden  Worten  von  Natalie  die  Briefe  zuriick, 
die  er  an  Minna  geschrieben  hat.  Frau  Burrell  traf  Natalie,  die  in  einem  Frauen-Armen- 
haus  wohnte,  ganz  zufallig.  Natalie  war  anfangs  miBtrauisch,  aber  ihr  MiBtrauen  schwand 
unter  der  groBen  Liebe  der  anderen.  <<  (Siehe  den  Beitrag  von  Jul.  Kapp  im  gleichen 
Heft.) 

CLARA  SCHUMANNS  BILD  steigt  in  einem  Buch  der  Graiin  Margarete  Biinau:  >>Neunund- 
dreiBig  Jahre  Hofdame<<  aus  dem  Rahmen.  Die  Verfasserin  berichtet  (nach  der  Deutschen 
Allg.  Ztg.  vom  18.  Aug.)  iiber  Schumanns  Witwe  in  ihren  letzten  Lebensjahren :  »Ich  habe 
die  Kiinstlerin  oft  besucht  in  ihrem  hiibschen  kleinen  Hause  in  Frankfurt,  wo  sie  gern  des 
Nachmittags  zur  Teestunde  empfing,  im  Beisein  ihrer  Tochter  Marie,  die  auf  das  liebens- 
wurdigste  die  Honneurs  machte.  Als  ich  das  letztemal,  einige  Wochen  vor  ihrem  Tode,  bei 
ihr  war,  traf  ich  sie  allein ;  ihre  Tochter  Marie,  die  stets  in  Begleitung  der  Mutter  war,  und 
ohne  welche  diese  auch  nie  ihre  friiheren  groBen  Konzertreisen  nach  London,  Petersburg 
usw.  gemacht  hatte,  lag  krank  zu  Bett.  Frau  Schumann  war  tief  betriibt  und  klagte,  sie 
fiihle  sich  so  verlassen,  wenn  sie  Marie  nicht  zur  Seite  habe,  und  ihr  kleiner,  sonst  so  sorg- 
sam  gefiihrter  Haushalt  ginge  ganz  auseinander  ohne  Mariens  leitende  Hand.  Dies  war  der 
letzte  Eindruck,  den  ich  von  Clara  Schumann  erhielt;  sie  erkrankte  bald  darauf  und  starb 
nach  einigen  Wochen.  Frau  Schumann  hat  in  der  letzten  Zeit  ihres  Lebens  nicht  mehr  spielen 
konnen ;  sie  war  aber  so  gewohnt  an  eine  gewisse  Bewegung  ihrer  Hande,  daB  sie  in  ihrem 
Alter  noch  angefangen  hat,  sich  mit  allerhand  Naharbeiten  zu  beschaftigen ;  ganz  miiBig 
dazusitzen,  ist  ihr  unmoglich  gewesen.<< 

AUS  BUSONIS  NACHLASS  durfte  die  »Musik«  im  vorigen  Heft  zwei  selbstbiographische 
Fragmente  erstmalig  veroffentlichen.  Velhagens  &  Klasings  Monatshefte  bringen,  gleich- 
falls  von  Fr.  Schnapp  herausgegeben,  mehrere  Erinnerungsstiicke,  so  an  Biilow,  Brahms, 
Rubinstein.  Uber  diesen  lauten  Busonis  Aufzeichnungen :  »Ein  Mann  von  Welt,  ein  an- 
genehmer  Unterhalter,  hat  er  fiir  jeden  ein  kleines  Wort  und  empfangt  jeden  mit  gleicher 
H6flichkeit  und  aristokratischer  Ungezwungenheit,  indem  er  stets  fiir  die  Herren  eine 
Zigarette,  fiir  die  Damen  einen  KuB  bereit  halt.  Im  Gegensatz  zu  Brahms  liebt  er  es,  daB 
man  von  seinen  Arbeiten  spricht,  und  man  kann  ihm  keinen  groBeren  Schimpf  antun,  als 
ihn  ausschlieBlich  als  Pianisten  zu  preisen.  Der  Verdacht,  daB  man  ihm  als  Komponisten 
weniger  Achtung  zolle,  macht  ihn  manchmal  herbe.  In  den  1etzten  Zeiten  haben  ihn  einige 
MiBerfolge  und  der  Widerspruch  der  Kritik  verbittert;  sein  Aussehen  hat  etwas  Miides.<< 
Einen  unvergeBlichen  Eindruck  machte  es  ihm,  als  Busoni  einmal  das  Notturno  in  c-moll  von 
Chopin  Rubinstein  spielen  horte.  »Das  Instrument  schien  wie  umgewandelt.  Die  Taste,  auch 
wenn  nur  kaum  beriihrt,  trug  den  Ton  wie  die  mezza  voce  eines  Sangers,  der  Anschlag  war 
pastos  und  voll,  der  Ausdruck  und  die  Fiihrung  der  Melodie  von  idealer  Schonheit.  Im 
zweiten  Teil  schlug  er  Akkorde  an,  die  von  einer  Orgel  zu  stammen  schienen,  lieB  hin- 
reiBende  Arpeggien  aufrauschen  und  entfesselte  einen  Orkan  von  Oktaven,  um  sich  wie  ein 
Raubtier  auf  einen  Triller  in  den  Bassen  zu  stiirzen.  Und  inmitten  dieser  Lawine  von  Tonen 
erhob  sich,  gewaltig  und  majestatisch,  ein  Choral  in  gehaltenen  Akkorden.  Ich  war  iiber- 
waltigt,  fast  berauscht.  Rubinstein  spielte  weiter  in  vollkommener  Ruhe,  als  ginge  es  ihn 
nichts  an ;  wandte  nur  hin  und  wieder  den  Kopf  herum :  »Sehen  Sie,  hier,  so  ist  diese  Stelle, 
mehr  Gefiihl,  mehr  Leidenschaft,  mehr  Weichheit<<.  Zuletzt  griff  er  aus  Versehen  eine  falsche 
Taste  und  rief  lachelnd  sorglos  aus:  »Trop  de  sentiment!<< 
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FUNFZIG  JAHRE  KUNSTLERLEBEN  heiBen  die  Memoiren  Willy  Burmesters.  In  den  Altonaer 
Nachr.  vom  4.  Sept.  berichtet  der  Kiinstler  von  seiner  Kindheit.  Hier  sei  des  Wunderknaben 
Probespiel  vor  Joachim  zum  Abdruck  gebracht:  >>Joachim,  mit  dunklem  Vollbart  und  grau- 
blauen  Augen,  die  freundlich,  aber  auch  recht  strenge  blicken  konnten,  begriiBte  uns  herz^ 
lich.  In  der  richtigen  Erkenntnis  unseres,  dem  groBen  Augenblick  entsprechenden  nervosen 
Wesens  half  er  uns  iiber  die  erste  Spannung  zartfiihlend  hinweg.  Er  zeigte  uns  Skulpturen, 
Malereien,  Handschriften  von  beriihmten  Meistern,  Geschenke  und  andere  kiinstlerische 
Erinnerungen  aus  seinem  reichen  Leben.  Nachdem  ich  ganz  beruhigt  schien,  forderte  mich 
der  Meister  zum  Vorspielen  auf,  und  da  ein  Kind  kein  eigentliches  Lampenfieber  kennt,  war 
die  Erregung,  sobald  ich  meine  Geige  in  der  Hand  hatte,  v611ig  geschwunden.  Ich  spielte 
frisch  darauf  los,  freute  mich  iiber  das  immer  heller  werdende  Gesicht  Joachims,  und  als  er 
im  letzten  Satz  des  Spohr-Konzertes  mit  seinen  schwierigen  Doppelgriffen  Ausrufe  tat,  wie : 
>>Famoser  Junge!  <<,  >>Ausgezeichnet!  <<  strahlte  ich  vor  Gliick.  Mit  meiner  Geige  in  der  Hand 
harrte  ich  daher  stolz  der  Dinge,  die  da  kommen  sollten.  Doch  es  kam  anders.  Joachim  mit 
seiner  Menschenkenntnis  mochte  wohl  in  meinem  Gesichtsausdruck  etwas  von  dem,  was 
in  mir  vorging,  gelesen  haben,  denn  ohne  sich  weiter  mit  mir  zu  beschaftigen,  ging  er  auf 
meinen  Vater  zu,  legte  seine  Hand  auf  dessen  Schulter  und  sagte  ernst  und  einf  ach :  >>Bravo, 
Herr  Burmester<<.  Wie  Schnee  vor  der  Sonne  schmolz  mein  SelbstbewuBtsein  nach  diesen 
Worten.  Nach  meiner  Ansicht  muBte  ich  mit  meinem  Spiel  alle  Erwartungen  iibertroffen 
haben.  Die  ermunternden  Zurufe  Joachims  hatten  mich  in  eine  Art  Ekstase  versetzt,  die  mir 
die  Kraft  gab,  mit  den  Schwierigkeiten  des  Spohr-Konzertes  zu  spielen,  wie  ein  Jongleur 
mit  zerbrechlichen  Tellern.  Und  nun  dieses  Resultat!  Beide  Herren  Oiisterten  noch  eine  Zeit 
miteinander,  wahrend  ich  traurig  meine  Geige  einpackte.  Und  dann  beendete  ein  ernst 
ireundliches  >>Adieu<<  Joachims  mein  erstes  wahrhaft  groBes  Kindererlebnis!  Der  Jongleur 
hatte  anscheinend  versagt;  um  mich  herum  sah  ich  nur  Scherben  fliegen!  Erst  viele  Jahre 
spater  erkannte  ich,  wie  richtig  der  Meister  die  Situation  erfaBt  hatte  .  .  .<< 


DIE  KUNST  DER  STIMME 

VOM  UR-SPRUNG  DES  SINGENS  erzahlt  Robert  Sporry  im  Sept.-Heft  der  »Deutschen 
Rundschau«,  im  Psychologischen  wurzelnd,  zur  Praxis  fiihrend.  Wir  lesen  von  der  Geburt 
des  Tons,  den  Stimmbandern,  der  Elastizitat  der  Kehle,  dem  Gaumen,  der  Mundhohle,  lassen 
uns  iiber  den  >>  gefiihlten  <<  Vokal  und  die  Kopfresonanz  belehren  und  bekennen,  einem  der 
klarsten  Beitrage  iiber  dieses  Spezialthema  begegnet  zu  sein. 

DIE  ANTIKE  STIMMKUNST  untersucht  Herbert  Biehle  in  Dessoirs  »Ztschr.  fur  Asthetik«, 
XXIII.  Band.  Gestiitzt  auf  eine  reiche  Literatur  wird  das  Gebiet  bei  Griechen  und  Romern 
kompilatorisch  bis  in  die  verzweigten  Einzelheiten  durchwandert.  In  seinen  >>  Beitragen 
zur  mittelalterlichen  Stimmkunst<<  wendet  der  gleiche  Verfasser  in  der  »Stimme<<  XXIII/9 
ein  ahnliches  Verfahren  an.  Von  Rhabanus  Maurus  bis  zu  Hans  Sachs  werden  die  Haupt- 
werke  kurz  und  treffend  charakterisiert. 

VOM  WESEN  DES  STIMMANSATZES  sagt  Martin  Seydel  in  den  Musikpad.  Blattern  Juni/Juli: 
>>Er  ist  der  Beginn  unter  der  Idee  des  Verlaufes,  mit  der  Ertahrung  moglicher,  auch  negativ 
moglicher,  Gipfelwirkung  und  der  Hoffnung  oder  Aussicht  eines  wiederum  losenden  und  da- 
mit  geistig  abklarenden  Ablaufes,  von  dem  aus  dann  ein  neuer  Ansatz,  und  dieser  wieder  als 
Gesamtfunktion,  zu  gewinnen  ist.  << 

DIE  LITURGIE  IN  DER  EVANGELISCHEN  KIRCHE  macht  H.  Oehlerking  in  der  Allg.  Musik- 
ztg.,  Nr.  32/33  zum  Ausgangspunkt  einer  Studie  iiber  Wesen,  Bedeutung  und  Gliederung, 
um  Unklarheiten  zu  beseitigen,  die  selbst  bei  kirchenmusikalischen  Beamten  herrschen,  in- 
dem  Verfasser  die  Richtungen  und  Bewegungen  aus  der  Historie  ableitet  und  geeignete  Vor- 
schlage  zu  einer  Reform  bietet. 

ZUR  POPULARISIERUNG  DES  GREGORIANISCHEN  GESANGS  spricht  I.  B.  Hilber  in 
der  Juli-Nummer  von  »Musica  sacra«.  Er  geht  aus  vom  geschichtlichen  Begriff  und  gelangt 
zu  neuen  Ideen  fiir  eine  Riickkehr  zum  vorgezeichneten  Ideal:  Spezialisten  heranzubildenf 
die  mit  der  Materie  und  ihrer  Ausriihrung  vertraut  sind.  Hans  Treujels 
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BUCHER 

EGON  WELLESZ :  >>Die  neue  Instrumenta- 
tion(<.  Verlag:  Max  Hesse,  Berlin. 
Nachdem  die  jiingste  Entwicklung  der  Musik 
aus  dem  Zustand  vorwiegender  Erschiitte- 
rung  herausgetiihrt  hat,  an  dieStelle  desbloBen 
Tastens  und  Suchens  nach  neuem  Stil  und 
anderer  Haltung  eine  Besinnung  getreten  ist, 
nimmt  auch  das  Schriittum  iiber  die  ganze 
Zeit  seit  1900  eine  andere  Einstellung  an.  So- 
lange  die  Musik  an  der  Bereitstellung  neuer 
Mittel  arbeitete,  ohne  vorerst  eine  Klarheit 
ihrer  Richtung  und  eine  Sichtung  der  vor- 
handenen  neuen  und  alten  Formungskrafte 
vornehmen  zu  konnen,  war  es  Auigabe  der 
wissenschaftlichen  Darstellung,  dem  Ziel  und 
Sinn  dieser  Entwicklung  auch  ihrerseits  zu 
klarer  Erkennung  zu  verhelfen.  Im  jetzigen 
Zustand  der  Abklarung  und  Uberschau,  der 
neuen  Konsolidierung  des  Schaffens,  der  Be- 
wuBtheit  des  Weges  erwachst  der  Wissenschaft 
die  Aufgabe,  von  neuem  sich  der  Einzel- 
betrachtung  aller  Elemente  der  Struktur  zu- 
zuwenden,  zu  erkennen,  was  an  ihnen  ab- 
gestoBen  oder  neu  herausgebildet  wurde.  Her- 
mann  Erpf  wandte  sich  einer  Darstellung  der 
Harmonie-  und  Klangtechnik  der  neueren 
Musik  zu.  Im  Kreise  dieser  auBerordentlich 
wichtigen  Klarung  steht  auch  Wellesz  vor- 
liegendes  und  —  um  es  gleich  vorauszu- 
nehmen  —  wichtiges  Buch  iiber  die  neue  In- 
strumentation.  Es  knupft  da  an,  wo  die  um- 
fassende  Neubearbeitung  der  Berliozschen  In- 
strumentationslehre  durch  Richard  StrauB 
authorte  und  fiihrt  damit  in  die  Fiille  der 
instrumentations-technischen  Probleme  der 
jiingsten  Entwicklung,  die  auch  eine  —  nun 
ireilich  im  positiven  Sinne  iiberwundene  — 
Krise  auf  diesem  Gebiet  bedeutet.  Wellesz  be- 
leuchtet  die  Verwendung  der  einzelnen  Instru- 
mente  im  Rahmen  des  jiingeren  Schaffens  an 
Hand  vieler  Notenbeispiele  aus  Werken  von 
Debussy  und  Mahler  bis  zu  Hindemith  und 
Krenek.  Gerade  durch  diesen  reichen  Fundus 
an  Beispielen,  die  freilich  den  Gegebenheiten 
nach  oft  Torso  einer  kurzen  Partiturstelle  sein 
miissen,  gewinnt  sein  Buch  padagogisch 
auBerordentlich  an  Bedeutung.  Die  einzelnen 
Stellen  werden  nach  MaBgabe  ihrer  Wichtig- 
keit  mehr  oder  weniger  ausfiihrlich  erlautert. 
Auch  das  ist  vielleicht  fiir  die  Entwicklung  des 
modernen  Orchesters  und  die  Verschiebung 
des  Schwerpunktes  von  den  Streichern  weg 
bezeichnend,  daB  Wellesz  in  seinem  Buche  den 
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Holzblasern  44,  dem  Blech  50,  dem  Schlag- 
zeug  30  und  den  Streichern  nur  15  Seiten  wid- 
met.  Aber  das  Problem  der  neuen  Instrumen- 
tation  ist  nicht  nur  technisch  angefaBt.  Neben 
dem  selbst  schaffenden  Musiker  Wellesz 
konnte  der  Wissenschaftler  in  zwei  einleiten- 
den  Kapiteln  >>Das  Orchester  im  19.  Jahr- 
hundert  —  Der  Stil  des  Kammerorchesters «, 
in  groBen  Ziigen  die  Entwicklung  sehen,  die  in 
die  jetzige  Haltung  folgerichtig  hineinfiihren 
muBte.  Er  knupft  bei  der  Haltung  des  Barock 
an,  liihrt  iiber  die  nivellierenden  Tendenzen 
klassischer  Instrumentation  zur  romantisch 
differenzierten  Wiederaufnahme  barocker  Bla- 
serwirkungen,  diskutiert  die  Vermehrung  der 
Masse,  stellt  Grundlinien  der  verschiedenen 
Entwicklungen  heraus,  deutet  auf  das  Problem 
Klang  und  Raum,  auf  das  Erwachen  des  Ge- 
ftihls  fiir  die  Relativitat  des  Klanges  und 
spricht  schlieBlich  von  den  verschiedenen 
nationalen  Haltungen  und  ihren  Beziehungen, 
die  sich  auch  in  der  Instrumentationstechnik 
auspragen.  Wellesz  legt  in  diesem  Bande  das 
groBte  Gewicht  auf  die  Feststellung  der  Ver- 
wendung  einzelner  Instrumente  im  Sinne  der 
neueren  Musik,  die  mit  ihren  vorwiegend 
melodischen  Kraften  stark  ins  Gebiet  der 
orchestralen  Technik  andernd  eingreifen 
muBte.  Einem  zweiten  Bande,  der  sich  dem 
Gesamtklang  und  dem  Partiturbilde  als  Ganzes 
zuwenden  wird  und  damit  auf  die  eigentlichen 
Bindungen  fiihrt,  kann  man  nach  diesem 
ersten  Teil  der  Darstellung  mit  groBter  Span- 
nung  entgegensehen.        Siegfried  Giinther 

ROBERT  LACHMANN:  Musik  des  Orients. 
Verlag :  Ferdinand  Hirt,  Breslau. 
In  klarer,  knapper  und  anschaulicher  Form 
behandelt  Lachmann  die  vielfaltigenProbleme, 
die  die  Musik  der  orientalischen  Kulturv61ker 
uns  stellt.  Entstehung  und  Zusammenhang 
der  verschiedenen,  von  den  unsrigen  zum  Teil 
stark  abweichenden  Tonsysteme ;  Bedeutung 
der  im  Orient  weit  verbreiteten  Melodietypen : 
stehender  Melodieformen,  wie  die  arabisch- 
persischen  Maqamen  oder  die  indischen  Rags ; 
das  rhythmische  Element,  das  in  der  durch 
keinerlei  Akkordik  gebundenen  orientalischen 
Musik  sich  viel  freier  entfalten  konnte  als  in 
der  unsrigen;  die  verschiedenen,  meist  im 
Melos  wurzelnden  Formen  der  Mehrstimmig- 
keit;  die  iiberragende  Stellung,  die  die  Musik 
mit  ihrer  kosmologisch-philosophischen  Be- 
deutung  im  Kulturleben  des  Orientalen  ein- 
nimmt;  —  all  diese  Fragen  werden  systema- 
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tisch  erortert  und  nach  dem  Stande  der  bis- 
herigen  Forschungen  beantwortet.  Eine  An- 
zahl  charakteristischer,  mit  auBerster  Sorg- 
falt  iibertragener  Notenbeispiele  geben  leben- 
dige  Proben  orientalischer  Musik.  Die  Lektiire 
des  Lachmannschen  Buches  sei  jedem  Musiker 
empfohlen,  der  sich  nicht  damit  begniigt,  an 
die  Probleme  der  Musik  lediglich  vom  ein- 
seitig  europaischen  Standpunkt  heranzutreten. 

Mieczyslaw  Kolinski 

WILHELM  ALTMANN:  Handbuch/urStreich- 
quartettspieler.  Ein  Fiihrer  durch  die  Literatur 
des  Streichquartetts.  Band  III  (Streich-Trios, 
Quintette,  Sextette,  Oktette).  Max  Hesses 
Verlag,  Berlin  1929. 

In  Erganzung  zu  dem  zweibandigen  Fiihrer 
durch  die  Streichquartettliteratur  hat  Prof. 
Altmann  nunmehr  auch  die  iibrige  Kammer- 
musik  fiir  Streicher,  von  den  Trios  bis  zu  den 
Oktetten,  in  ahnlicher  Weise  behandelt.  Der 
stattliche  Band  zeigt  die  Fiille  der  Werke  und 
Autoren,  wobei  naturgemaB  nur  ganz  summa- 
rische  Bemerkungen  iiber  Stil,  Form,  Satze, 
Ton-  und  Taktarten,  Themencharakter  usw. 
gegeben  werden  konnten.  DaB  auf  die  Noten- 
beispiele  diesmal  ganzlich  verzichtet  wurde, 
ist  kein  Fehler,  denn  eine  einigermaBen  voll- 
standige  Themenangabe  erfordert  breiten  und 
kostspieligen  Raum,  zudem  wirken  solche 
herausgerissenenBruchstiicke  vielfach  wie  ver- 
gilbte  Photographien  im  Schaufenster.  Der 
Zweck  von  Altmanns  Fiihrer,  zu  einer  bereits 
stark  verschiitteten  Literatur  wieder  hin- 
zufiihren,  wird,  abgesehen  von  des  Verfassers 
liickenloser  Materialkenntnis,  vielmehr  durch 
seine  warme  und  vorbildliche  Freude  an  haus- 
licher  Kammermusik  erfiillt,  welche  —  Zei- 
chen  der  Zeit  —  lediglich  der  neuesten  Pro- 
duktion  gegeniiber  stark  gemaBigt  erscheint. 

F.  Miiller-  Rehrmann 

JOHANNES  LUDWIG  SCHMITT:  Das  Hohe- 
lied  vom  Atem.  Zweite  Auflage.  Dom-Verlag 
M.  Seitz  &  Co.,  Augsburg.  366  S. 
Das  Buch  des  bekannten  Miinchener  Arztes 
ist  weder  ein  medizinisches  noch  ein  atem- 
technisches  oder  gesangliches,  noch  ein  philo- 
sophisches,  wie  es  den  Anschein  haben  konnte, 
sondern  verarbeitet  Elemente  ( >>Urstof f e  <<)  aus 
all  diesem  zu  einem  dichterischen  Weltbilde. 
Es  ist  ein  dichterisches  Werk  nicht  nur  auf 
Grund  seiner  hymnischen,  ganz  auf  Allitera- 
tion  und  rhythmische  Wiederholung,  auf  Bild 
und  Gleichnis  gestellten  Sprache,  sondern 
seinem  Wesen  nach.  In  der  Mitte  verlaBt  es 


den  Boden  der  Dichtung  in  den  iiberraschend 
>>real<<  beginnenden  Atem-,  Gymnastik-  und 
Toniibungen,  webt  aber  sehr  bald  Faden  zum 
Aniang  hiniiber  mit  der  Einbeziehung  des 
religiosen  Atemkults  der  Inder,  der  Heillehren 
der  alten  Magierschulen,  durch  Dinge  wie  das 
>>Zusammenklingen  <<  der  Vokale  mit  einzelnen 
Korperorganen  oder  die  Behauptung  der  Riick- 
wirkung  bzw.  Abhangigkeit  bestimmter  Ubun- 
gen  auf  Charakter  und  Wesen,  wie  z.  B.  daB 
die  eine  der  Atemiibungen  forderlich  sei  fur 
Menschen,  die  >>materiell  ungewandt  und  welt- 
abgewandt<<  seien,  wahrend  >>Kaufleute,  Fi- 
nanziers  dieser  Ubung  meist  nicht  bediirfen<<, 
oder  daB  eine  Studie  auf  den  Vokal  a  >>bei  allzu 
sinnlichen  Menschen  kaum  reinklingend  <<  sein 
konne.  —  >>Nachspiel  <<  und  >>SchluBklang  <<  sind 
dann  dithyrambisch,  wie  das  >>Vorspiel<<  be- 
gann.  >>Europas  Schicksal  ist  sein  Atem.  <<  Wer 
iiberall  willig  folgt,  dem  wird  das  von  tiefer, 
fast  fanatischer  Glut  erfiillte  Werk  Offen- 
barung  und  Erlebnis  bedeuten  konnen.  Andere 
werden  geneigt  sein,  sehr  viele  der  aufgestell- 
ten  Satze  als  mystische  Absurditaten  zu  be- 
zeichnen.  Franziska  Martienssen 

HERMANN  SCHERCHEN:  »Lehrbuch  des  Di- 
rigierensd.  Verlag:  J.  J.  Weber,  Leipzig. 
Neben  den  mehr  instrumentationstechnischen 
Spezialwerken  von  Weingartner  iiber  Beet- 
hovens  Sinfonien  und  Eugĕne  Thomas  iiber 
Wagners  Meistersinger  liegen  auf  dem  Gebiete 
als  bedeutend  die  Arbeiten  von  Schiinemann, 
Cahn-Speyer,  Mikorey  und  Wagner  vor. 
Schiinemann  betrachtet  die  Fragen  der  musi- 
kalischen  Direktion  rein  historisch.  Die  andern 
Verfasser  gehen  vom  Musikalischen  aus  und 
sehen  das  Gebiet  mehr  als  eine  besondere 
Form  der  musikalischen  Darstellungslehre. 
Wagner  stellt  die  Grundforderung  einer  rich- 
tigen  Erfassung  von  Takt  und  Melos.  Cahn- 
Speyer  kristallisiert  seine  Darlegungen  um 
Phrasierung,  Agogik,  Dynamik.  Mikorey  sieht 
als  Grundprinzip  des  Dirigierens  die  stilsichere 
BewuBtheit  im  Sinne  der  Korrektheit.  Im 
Gegensatz  zu  diesen  Verfassern  geht  Scherchen 
in  seinem  Buche  vollig  von  den  technischen 
Gegebenheiten  des  Orchesters  und  des  Diri- 
gierens  selbst  aus,  die  er  dem  Geistigen  der 
Kunst  unter-  und  einordnet,  so  daB  immer 
letzteres,  nicht  aber  materielle  Voraussetzun- 
gen  und  Beschrankungen,  zentral  formender 
Faktor  der  Darstellung  ist.  Damit  ist  Scher- 
chens  Arbeit  ein  typisches  Erzeugnis  unserer 
Zeit,  indem  es  durchaus  von  der  Basis  des 
Handwerklichen  und  Rationalen  aus  in  die 
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Bereiche  des  Geistigen  selbst  und  damit  des 
Irrationalen  vorst6Bt.  Es  sieht  das  rein  Tech- 
nische  als  durchaus  zu  systematisieren  und 
deshalb  erlernbar  in  einem  methodisch  wohl- 
gegriindeten  Verfahren  an.  Damit  wendet  der 
Verfasser  sich  ab  von  der  Grundiiberzeugung 
der  bisherigen  Darsteller,  die  die  Eignung  zum 
Dirigenten  mehr  als  zu  anderm  in  erster  Linie 
als  Begabungsphanomen  ansahen,  das  Tech- 
nische  aber  als  sekundar  starker  dem  Zufall 
iiberlieBen  und  nicht  systematisierten.  Auch 
in  dieser  Einschatzung  der  Begabung  steht 
Scherchen  durchaus  im  Zuge  unserer  Zeit- 
stromungen,  besonders  auch  der  musikpada- 
gogischen.  Doch  betont  er  die  auBergewohn- 
liche  Bedeutung  der  personlichen  Eignung, 
welche  erziehbare  Technik  erst  zum  wahren 
kiinstlerischen  Tun  im  hoheren  Sinne  um- 
formt  (247  ff.).  Bei  der  auBergewohnlichen 
Umfanglichkeit  der  Aufgabe,  die  vom  Diri- 
genten  Ausfiihrung  der  Werke  aller  Epochen 
und  damit  Einfiihlen  in  die  unterschiedlichsten 
kulturellen  Situationen  fordert,  ist  auch  ihm 
ein  hoher  Grad  allgemeiner  Bildung  nicht  zu 
missende  Voraussetzung.  Neben  dem  rein 
Technischen  des  Dirigierens  ist  der  Orchester- 
kunde  breiter  Raum  in  Scherchens  Darstellung 
gewidmet.  Instrumentationstechnisches  wird 
hier  unter  wesentlich  anderen  Gesichtspunkten 
gesehen.  Die  Werkdarstellung  behandelt  all- 
gemeine  Probleme  und  stellt  danach  mit  der 
1.  Sinfonie  Beethovens,  StrauB'  >>Eulenspiegel  << 
und  Strawinskijs  >>Geschichte  vom  Soldaten<< 
drei  greifbare  Losungen  heraus.  Die  klare  und 
faBliche  Art  der  ganzen  Darstellung  laBt 
Scherchens  Werk,  das  so  ganz  in  den  Anforde- 
rungen  unserer  Zeit  hangt,  nicht  nur  dem 
Fachmusiker,  sondern  auch  dem  Kunstireund 
lesenswert  und  gewinnbringend  erscheinen. 

Siegfried  Giinther 

ERNST  DECSEY:  Die  Spieldose.  Musiker- 
Anekdoten.  Zweite,  veranderte  Auflage.  Ver- 
lag:  J.  Engelhorns  Nachf.,  Stuttgart  1928. 
Aus  einem  Wiener  Verlage  ist  diese  reizende 
Anekdoten-Sammlung  nun  in  erneuter  Gestalt 
zu  den  >>Musikalischen  Volksbiichern  <<  des 
Verlages  Engelhorn  iibersiedelt.  In  der  glei- 
chen  Reihe  befindet  sich  zwar  seit  Jahren 
schon  ein  ahnliches  und  auch  recht  nettes 
Bandchen.  Aber  jenes  von  Decsey,  das  dieses 
von  Hollerop  ausgezeichnet  erganzt,  hat  zu- 
dem  den  Vorzug:  von  einem  echten  Erzahler 
prachtvoll  erzahlt  zu  sein.  Decsey,  dessen 
Biographien  so  voll  Leben  sind,  weil  in  ihnen 
alle  nur  erkennbaren  Wesensziige,  alle  nur 


erreichbaren  wort-  und  bildwahren  Anekdoten 
aus  dem  Leben  des  geschilderten  Meisters  ver- 
arbeitet  sind,  Decsey  ist  der  Meister  der  knapp 
tormulierten  Anekdote.  Von  Seite  zu  Seite 
folgt  man  erheitert  seinen  Hunderten  von  Ge- 
schichtchen,  iiber  mehr  oder  weniger  geniale 
Tondichter  aus  anderthalb  Jahrhunderten, 
iiber  Musikanten  und  Kritiker:  einem  viel- 
seitigen  Quodlibet  aus  dem  weiten  Reiche  der 
Tonkunst.  Hans  Tessmer 

KARL  HOLL:  Friedrich  Gernsheim,  Leben, 
Erscheinung  und  Werk.  Verlag:  Breitkopi 
&  Hartel,  Leipzig. 

Friedrich  Gernsheim  gehort  zu  den  Ton- 
setzern,  die  zu  spat  geboren  wurden,  mit  ihrem 
Werk  den  historischen  AnschluB  versaumt 
haben.  Sein  Leben  reicht  mit  seinen  unter 
deutlichem  EinfluB  Mendelssohns  stehenden 
Kompositionen  bis  in  den  Weltkrieg,  in  eine 
Zeit  also,  da  beispielsweise  Arnold  Schonbergs 
>>Pierrot  lunaire<<  bereits  geschrieben  war. 
NaturgemaB  fallt  eine  solche  zeitfremde  Er- 
scheinung  allzu  leicht  der  Verkleinerung,  all- 
zubald  dem  Vergessen  anheim.  Die  Biographie 
Karl  Holls  sucht  nun  sine  ira  et  studio  der 
Bedeutung  Friedrich  Gernsheims  als  Kompo- 
nisten,  ausiibenden  Kiinstler  (Pianisten  und 
Dirigenten)  sowie  Padagogen  gerecht  zu  wer- 
den.  Dabei  hat  der  Autor  iiberdies  Gelegen- 
heit  zu  Abschweitungen,  die  interessante  mu- 
sik-  und  kulturgeschichtliche  Momentbilder 
bringen.  Roland  Tenschert 

DAS  BARENREITER-JAHRBUCH.  Funfte 
Folge.  1929.  Herausgegeben  von  Karl  Vdtterle. 
Barenreiter-Verlag,  Kassel. 
Wie  jedes  Jahr,  so  bietet  auch  diesmal  das 
Jahrbuch  einen  Rechenschaftsbericht  der  Ver- 
lagsarbeit  des  letzten  Jahres,  verbunden  mit 
einem  Ausblick  auf  die  Zukunft.  Das  Verlags- 
werk  baut  sich  nach  einem  ganz  bestimmten 
vorgefaBten  Plane  auf,  der  unter  den  lebens- 
verbindenden  Faktoren  nunmehr  die  kirch- 
liche  Bindung  in  einer  fiir  unsere  Zeit  wesent- 
lichen  Form  wiederanzukniipfen  unternimmt. 
—  So  dienen  denn  auch  die  rein  musikalischen 
Teile  des  Jahrbuches  dem  Bezug  der  Musik 
auf  das  Leben,  dem  sie  adaquate  Ausdrucks- 
f orm  bedeutet.  >>Stil  als  Gesinnung  <<  von  Wer- 
ner  Danckert  und  >>Die  geschichtlichen  Wur- 
zeln  der  musikalischen  Erneuerung<<  von 
J.  M.  Miiller-Blattau  erweisen  das  nach  der 
wissenschaftlich-asthetischen  Seite,  wahrend 
die  Musizierpraxis  durch  Wilhelm  Kamlah 
(>>Zur  Wiederbelebung   alter   Musik<<),  die 
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liturgische  Beziehung  durch  Christhard  Moh- 
renholz  ( >>Die  Aufgabe  der  Zeitschrift  Musik 
und  Kirche<<)  behandelt  wird.  —  Auch  alle 
anderen  Beitrage  fiigen  sich  organisch  in  den 
Rahmen  ein  und  machen  das  mit  schonen  und 
auch  (leider  keine  Selbstverstandlichkeit!) 
sinnvoll  angeordneten  Bildbeigaben  ge- 
schmiickte  und  mit  einem  Gesamtverlagsver- 
zeichnis  versehene  Jahrbuch  zu  einem  will- 
kommenen  Bestandteil  der  Bibliothek. 

Hans  Kuznitzky 

MARIE  D'AGOULT:  Memoiren.  2  Bande. 
Verlag:  Carl  ReiBner,  Dresden  1928. 
Daniel  011ivier  verof  fentlichte  die  Erinnerungen 
undTagebiicher  der  Graiin,  aus  denen  sich  ein 
klares  Bild  dieser  hochgesinnten  Frau  ergibt. 
Der  erste  Band  schildert  anschaulich  die 
Jugendjahre  und  das  Leben  in  der  Gesellschaft 
(1805 — 33) ;  der  zweite  Band,  von  Egas  von 
Wenden  iibertragen,  die  Leidenschaft,  das  Zu- 
sammensein  mit  Liszt  (1833 — 39).  Sie  sah  ihn 
zuerst  in  einer  groBen  Gesellschaft  mit  auBer- 
ordentlicher  Gemiitsbewegung.  Die  gegen- 
seitige  Zuneigung  wachst  von  Tag  zu  Tag  bis 
zum  Gestandnis,  »  uns  ausschlieBlich  zu  lieben, 
grenzenlos,  ohne  Ende,  auf  Erden  und  in  alle 
Ewigkeit<<.  >>In  dem  MaBe,  wie  er  mir  seine 
Seele  6ffnete,  entdeckten  wir  tausend  Ahnlich- 
keiten,  die  uns  zeigten,  daB  wir  fiir  einander 
bestimmt  waren.  <<  >>Wie  warst  du,  Triumph  der 
Liebe,  in  uns  so  vollkommen  und  so  groB!  Auf 
einer  gewaltigen  Biihne,  in  tiefster  Einsam- 
keit  und  in  feierlichem  Schweigen  entfaltetest 
du  gemachlich  dein  Gefolge  von  Illusionen.  << 
>>Fast  iiberall  hielt  man  uns  fiir  Geschwister, 
so  ahnlich  war  unser  Wuchs,  unser  Haar,  die 
Hautfarbe  und  der  Klang  unserer  Stimme. 
War  dies  nicht  ein  sicherer  Beweis,  daB  wir 
fiir  einander  bestimmt  waren  und  daB  wir  uns 
lieben  muBten,  ob  wir  wollten  oder  nicht?<< 
Neben  dieser  Art-  und  Wahlverwandtschaft 
der  groBe  Unterschied  der  Erziehung  und  ge- 
sellschaftlichen  Stellung,  ein  Hindernis  fiir  die 
gesetzliche  Festigung  des  Bundes  der  Herzen! 
Aber  noch  ein  tieierer  Grund  zwang  zur  all- 
mahlichen  Losung  undTrennung.  >>Wirwaren 
in  die  Einsamkeit  gegangen,  und  er  zog  als 
Triumphator  in  die  Welt  ein,  die  er  so  sehr 
verachtet  und  verschmaht  hatte  und  die  er 
mit  mir  hatte  fliehen  wollen.  <<  >>Man  warf  mir 
voller  Bitterkeit  vor,  Franz  aus  seiner  glan- 
zenden  Laufbahn  geschleudert  zu  haben, 
seinem  Gliick  und  seinem  Ruhm  im  Wege  zu 
sein  und  ihn  an  mein  Schicksal  zu  fesseln.<< 
Die  Grafin  fiihrte  nach  1839  einen  umfang- 


reichen  Briefwechsel  mit  Liszt,  bei  kurzen 
Zusammenkiinften  in  Paris  oder  im  Ausland 
ilammte  die  Begeisterung  der  Zeit  um  1835 
immer  wieder  auf.  Endgiiltig  erfolgte  die 
Trennung  1844,  sie  verhandelten  iortan  nur 
noch  schriftlich  iiber  die  Lage  ihrer  drei  Kin- 
der.  >>Die  Liebe  ist  ewig.  Man  hat  geglaubt, 
daB  ich  ihn  nicht  mehr  liebe.  Was  fiir  ein  Irr- 
tum!  Immer  dasselbe  Ideal.  <<  Sie  bewahrte  den 
Kultus  dieser  groBen  Liebe  unberiihrt  in 
ihrem  Herzen. 

Siegfried  Wagner  sagt  in  seinem  Geleitwort: 
>>Das  Begliickende,  zugleich  auch  das  Tra- 
gische  dieses  Bundes  offenbart  sich  durch  das 
wahrhafte  Bekenntnis.  <<  Die  Erinnerungen  und 
Aufzeichnungen  fiihren  in  ihrem  wichtigsten 
Teil  ganz  ins  Seelische,  wenn  auch  die  Um- 
und  AuBenwelt,  soweit  sie  zum  Verstandnis 
der  Innenwelt  dient,  deutlich  vor  uns  er- 
scheint.  Von  der  Mutter  schweifen  unsere  Ge- 
danken  zur  Tochter,  der  ahnliches  Schicksal 
beschieden  war,  die  aber  den  Kampf  mit  der 
Welt  um  ein  erkanntes  und  geglaubtes  Hoch- 
ziel  anders  auffaBte  und  siegreich  durchfiihrte. 
Die  Grafin  war  aus  deutscher  und  franzo- 
sischer  Art  entsprossen.  Die  Tochter  wendet 
sich  wieder  zum  deutschen  Wesen  zuriick, 
aber  mit  dem  mutterlichen  und  vaterlichen 
Erbe  des  feinsten  Gefiihles  fiir  die  Beherr- 
schung  schwierigster  Verhaltnisse  in  der  klei- 
nen  und  groBen  Welt,  mit  dem  starken  ziel- 
bewuBten  Willen  der  auBergewohnlichen  Per- 
sonlichkeit!  Woljgang  Golther 

GEORG  RICHARD  KRUSE:  Reclams  Opern- 
/iihrer.  Verlag:  Philipp  Reclam  jun.,  Leipzig. 
Dieses  Bandchen  ist  als  Nachschlagebuch  zur 
Orientierung  iiber  den  Inhalt  eines  Opem- 
werks  gedaclit,  dessen  Textbuch  zu  lesen  nicht 
Zeit  oder  Gelegenheit  ist.  Es  bringt  auch  knapp 
orientierende  Angaben  iiber  die  wichtigsten 
biographischen  Daten  der  Komponisten  und 
Textdichter  und  wird  deshalb  bald  viele 
Freunde  gefunden  haben.  Ein  besonderer  Vor- 
zug  liegt  darin,  daB  es  auch  die  wichtigsten 
modernen  Werke  nicht  ausschlieBt,  deren 
Textbiicher  als  zu  kostspielig  vielen  Theater- 
besuchern  unerreichbar  sind. 

Roland  Tenschert 

EUGEN  SCHMITZ :  »Vor  und  hinter  dem  Vor- 
hang.«  Sibyllen-Verlag,  Dresden,  1928. 
Ein  Musik-  und  Theaterreferent  —  ich  weiB 
es  aus  eigener  Erfahrung  — ,  der  kann  was 
erzahlen!  Wenn  man  an  die  dreiBig  Jahre  da- 
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bei  ist,  da  erlebt  man  allerhand  im  Reich  der 
»holden  Kunst«.  Und  so  hat  denn  auch  mein 
lieber  Kollege  Professor  Dr.  Eugen  Schmitz 
von  den  >>Dresdner  Nachrichten  <<  gewiS  mit 
Leichtigkeit  dies  unterhaltende  Bandchen 
>>Heiteres  und  Ernstes  von  groBen  Mannern, 
von  der  Reise,  vom  Theater,  aus  engen  und 
weiten  Lebenskreisen  <<  zusammengestellt.  Es 
beginnt  —  konnte  es  anders  sein,  da  es  aus 
Dresden  kommt?  —  mit  Geschichten  aus  der 
Jugend-  und  Friihzeit  Richard  Wagners,  der 
da  einmal  seiner  Schwester  Cile  aus  dem  be- 
geisternden  >>Freischiitz  <<  vorspielt  und  dabei 
ein  h  in  den  C-dur-Dreiklang  tonen  laBt,  fast 
wie  eine  Vorahnung  von  des  zweiten  Richard 
>>Zarathustra  <<.  Doch  auch  andere  GroBen 
tauchen  auf,  so  ein  >>Herr  Anton<<,  in  dem  man 
aber  nicht  Anton  Bruckner  vermuten  darf; 
es  ist  vielmehr  der  als  Komponist  keineswegs 
so  bedeutende  und  nur  als  Pianist  noch  schlag- 
kraitigere  Anton  Rubinstein  (bitte  den  Ton 
nicht  auf  der  zweiten  Silbe).  Neben  ernst- 
gehaltvoll  Legendarem  und  Symbolischem, 
das  tiefer  greift,  begegnen  wir  ferner  meist 
vollwangigen  >>Nachkriegsfruchten  «,  gepfltickt 
vom  Baum  des  Lebens  und  Berufs,  und  freund- 
lichen  Bildern  aus  dem  Wanderbuch,  von 
denen  sich  >>das  elektrische  Klavier«,  in  dieser 
Fassung  improvisierend,  direkt  kulturfordernd 
erweist.  Dann  folgt  der  letzte  Teil,  der  kost- 
liche,  sozusagen  verschmitzte  Musik-  und 
Theaterhumoresken  bringt.  Sie  diirften  sich 
zum  Vortrag,  nicht  nur  unter  angeregten 
Fachkollegen,  ganz  besonders  eignen.  Es  seien 
als  vor  allem  gelungen  und  originell  genannt : 
>>Robert  der  Teufel«,  >>Der  Page  im  Tristan<< 
(nanu}?),  >>Colonna  und  Orsini  sind  nicht 
mehr«  und  >>Der  Regie-Einfall«,  bei  denen 
man  sich  wirklich  gesund  lachen  kann,  wenn 
man  zu  lang  im  Atonalen  geweilt  hat.  Anderes, 
Unmusikalisches  oder  gar  von  Un-Musik 
Handelndes  darf  hier  in  der  >>Musik<<  und  in 
dieser  dankbaren  Besprechung  zuriicktrans- 
poniert  werden.  Es  ist  aber  alles  nett  zu  lesen. 

Theo  Schajer 

FELICITAS  VON  KRAUS:  Beitrage  zur  Er- 
/orschung  des  malenden  und  poetisierenden 
Wesens  in  der  Begleitung  von  Franz  Schuberts 
Liedern.  2.  Aufl.  Verlag:  Zaberndruck,  Phi- 
lipp  von  Zabern  G.  m.  b.  H.  Mainz  1928. 
Der  literarische  Ertrag  des  Schubertjahres  ist 
bei  seiner  quantitativen  Ergiebigkeit  in  quali- 
tativer  Hinsicht  bedenklich  schwach.  Die  viel- 
fachen  Unternehmungen,  Franz  Schuberts 
Gesamtpersonlichkeit  iiber  den  Rahmen  der 
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biographischen  Deskription  hinaus  zu  er- 
fassen,  haben  nicht  ausgereicht,  ein  Schubert- 
bild  zu  schaffen,  das  den  neuen  Forderungen 
einer  Personlichkeitsbetrachtung  und  speziell 
dem  Verhaltnis  der  Gegenwart  zu  der  Eigenart 
des  Schubertschen  Geistes  entspricht.  Uber 
dem  Drang,  die  Gesamterscheinung  Franz 
Schuberts  festzulegen,  hat  die  Schubert- 
literatur  es  verabsaumt,  die  Wesensfrage  der 
Schubertschen  Kunst  an  die  Einzelerschei- 
nungen  und  Sachgegebenheiten  seines  Schaf- 
fens  zu  richten,  um  sie  von  hier  aus  zu  be- 
antworten.  Wo  dies  einmal  —  wie  neuerdings 
in  beachtenswerter  Weise  in  Hans  K6ltzschs 
monographischer  Darstellung  der  Klavier- 
sonaten  (Leipzig  1927)  —  geschehen  ist,  da 
hat  sich  gezeigt,  auf  welch  schwankender 
Grundlage  das  gewohnheitsmajiige  Schubert- 
bild  fu6t  und  wie  eng  es  sich  bei  aller  unermiid- 
lichen  Betonung  von  Schuberts  Vielseitigkeit 
im  Grunde  doch  erweist.  Um  so  mehr  ist  es  zu 
begriiBen,  wenn  sich  neuerdings  die  musik- 
wissenschaftliche  Forschung  auf  ihrem  Wege 
um  die  Erfassung  der  kompositionstechnischen 
Eigenheiten  des  Schubertschen  Stiles  sachlich 
und  ehrlich  bemiiht.  Die  vorliegende  Miin- 
chener  Dissertationsschrift  geht  in  bewuBter 
Problembeschrankung  einem  entscheidenden 
Stilkriterium  innerhalb  der  Schubertschen 
Liedbegleitung  in  gewissenhafter  Weise  nach 
und  legt  in  einwandfreier  philologischer  Dar- 
stellung  bindende  Ergebnisse  iiber  den  Gegen- 
stand  des  Themas  dar.  Sinnentsprechend  ist 
den  Untersuchungen  die  statistische  Methodik 
zugrunde  gelegt,  die  ihrerseits  zu  einer 
systematischen  Behandlung  des  Themagegen- 
standes  fiihrte.  Lag  somit  die  Riickbeziehung 
der  gewonnenen  Resultate  auf  die  Personlich- 
keit  Schuberts  bereits  auBerhalb  der  Grenzen 
des  Themas  —  bezeichnenderweise  schlieBt 
die  Verfasserin  ihre  umfangreiche  Studie  mit 
einem  >>kurzen  Ausblick  auf  einige  Nach- 
folger  Schuberts  in  der  descriptiven  Instru- 
mentalbegleitung  <<  ab  — ,  so  stellen  doch  die 
an  Hand  zahlreicher  Beispiele  aufgezeigten 
Tatsachlichkeiten  und  Sachgegebenheiten  (die 
auch  auf  die  Tonartenfrage  ausgedehnt  sind) 
eine  unbedingt  sichere  Grundlage  auch  fur 
alle  Problemstellungen  dar,  deren  Zentrum 
die  Personlichkeit  Schuberts  und  die  histori- 
schen  Gesetze  seines  Schaffens  bildet.  Jede 
Abhandlung,  die,  wie  die  vorliegende,  wirkliche 
stoffliche  Aufbauarbeit  leistet,  wird  sich  einen 
festen  Platz  in  der  modernen  Schubertfor- 
schung  sichern. 

Hans  Boettcher 


KRITIK  —  BUCHER 
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COBBETT'S  CYCLOPEDIC  SURVEY  OF 
CHAMBER  MUSIC.  Bd.  1.  Oxford  University 
Press  (Humphrey  MiHord,  London). 
Der  erste  Versuch,  das  Gesamtgebiet  der 
Kammermusik  in  seinem  ganzen  Umfang  zu 
erfassen,  ein  Werk  von  bleibender  Bedeutung, 
das  allgemeinste  Beachtung  verdient.  Wir  ver- 
danken  es  dem  unermiidlichen  Eifer  und  auch 
den  finanziellen  Opfern  Walter  Willson  Cob- 
betts,  der  es  hoffentlich  noch  erlebt,  daB  sein 
seit  Jahren  vorbereitetes  Lebenswerk  voll- 
standig  vorliegt.  Er  ist  1847  geboren,  weder 
ein  Fachmusiker  noch  streng  geschulter 
Musikwissenschaftler,  jedoch  ein  trefflicher 
Geiger  und  durchaus  musikalisch  gebildet, 
jedenfalls  berechtigt,  iiber  Kammermusik,  die 
er  von  Jugend  an  gepflegt  hat  und  in  reichem 
MaBe  kennt,  ein  Urteil  abzugeben ;  er  ist  auch 
recht  federgewandt.  AuBer  groBen  Artikeln 
(im  vorliegenden  Bande  vor  allem  iiber  Kam- 
mermusik  im  allgemeinen  undBeethoven)  hat 
er  zu  zahlreichen  Artikeln  anderer  Autoren 
sehr  sachgemaBe  Nachtrage  beigesteuert.  Sein 
Name  ist  seit  Jahren  den  englischen  Musikern 
wohlbekannt.  Seit  1905  hat  er  alljahrlich 
Preise  fiir  Kammermusikwerke  in  Form 
freier  Fantasien  ausgesetzt,  1918  und  1923 
auch  Preise  fiir  hervorragende  Geiger,  seit 
1920  Preise  fiir  Angehorige  des  Londoner 
Royal  College  of  Music  (die  1928  durch  eine 
groBziigigeStiftung  fiirimmer  festgelegt  sind)  ; 
er  hat  auch  eine  Medaille  fiir  Komponisten 
von  Kammermusik  gestiftet,  wiederholt  Vor- 
lesungen  iiber  Kammermusik  halten  lassen 
und  6ffentliche  Bibliotheken  fiir  Kammer- 
musik  gegriindet.  Wo  gibt  es  sonst  einen 
Mann,  der  so  viel  fiir  einen  ihm  lieb  gewor- 
denen  Zweig  der  Musik  getan  hat  ? 
Die  Anordnung  seines  enzyklopadischen 
Werks,  fiir  das  er  einen  groBen  Stab  von  an- 
gesehenen  Mitarbeitern  aus  vielen  Landern 
herangezogen  hat,  ist  alphabetisch.  Der  erste 
Band,  der  in  ausgezeichneter  Ausstattung  vor- 
liegt,  reicht  bis  H.  Sehr  wertvoll  sind  die  all- 
gemein  gehaltenen  Artikel  iiber  die  Kammer- 
musik  in  den  einzelnen  Landern  und  die  sie 
ausfiihrenden  Organisationen,  iiber  die  ein- 
zelnen  in  der  Kammermusik  verwendeten 
Instrumente,  iiber  Atonalitat  und  Polytonali- 
tat,  sowie  iiber  den  Humor  in  der  Kammer- 
musik.  Jeder  einzelne  Komponist  ist  beriick- 
sichtigt;  wahrend  mancher,  iiber  den  sich 
wenig  sagen  lieB,  mit  einigen  Zeilen  abge- 
macht  ist,  sind  andere  wieder  sehr  ausfiihrlich 
und  oft  in  grundlegender  Weise  und  auch  mit 
zahlreichen  Notenbeispielen  behandelt;  her- 
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vorheben  mochte  ich  die  Artikel  iiber  Bartok, 
Arnold  Bax,  Beethoven  (von  Vincent  d'Indy 
bzw.  W.  W.  Cobbett),  Alban  Berg,  Ernest 
Bloch,  Brahms  (von  D.  F.  Tovey  mit  Anhang 
von  Fanny  Davies),  Frank  Bridge,  Casella, 
Chausson,  Debussy,  Delius,  Dohnanyi,  Dvo- 
fak,  Elgar,  Faurĕ  (von  Florent  Schmitt), 
Cĕsar  Franck  (von  Vincent  d'Indy),  Goossens, 
Haba,  Haydn  (von  Donald  Francis  Tovey)  und 
Hindemith.  (Fiir  die  Ubersetzungen  ins  Eng- 
lische  stand  ein  Dutzend  Mitarbeiter  zur  Ver- 
fiigung.)  Sehr  gefreut  habe  ich  mich,  daB  mein 
»Handbuch  fiir  Streichquartettspieler  <<  haufig 
herangezogen  worden  ist,  und  zwar  nicht  bloB 
zu  Erganzungen.  Ausgiebig  benutzt  ist  fiir 
die  Bibliographie  die  dritte  Auflage  meiner 
»Kammermusik-Literatur «.  Auf  diese  Weise 
ist  in  das  Werk  auch  ein  Komponist  ge- 
kommen,  der  gar  nicht  existiert,  namlich 
M.  Babey.  Ich  habe  diesen  Namen  als  Autor 
eines  Streichquartetts  der  offiziellen  franzo- 
sischen  Bibliographie  des  Jahres  1920  ent- 
nommen,  mich  aber  spater  iiberzeugt,  daB 
hier  ein  boser  Druckfehler  vorliegt ;  der  Kom- 
ponist  heiBt  namlich  Labey.  Bei  einem  so  um- 
fangreichen  Werke  sind  wohl  auch  sonst  un- 
vermeidliche  Druckiehler  und  kleine  Irrtiimer 
untergelaufen.  Einige  seien  hier  angefiihrt. 
Ella  v.  Adajewsky  ist  bereits  1926  gestorben. 
George  Alary,  dessen  Lebensdaten  nicht  er- 
mittelt  sind,  ist  1850  geboren  und  lebt  noch 
in  Paris.  Der  Gittarist  Heinrich  Albert  ist 
1870  geboren.  Die  Suite  fiir  Klavier  und  Vio- 
line  von  Alnaes  ist  als  op.  3  im  Jahre  1896 
und  in  neuer  Ausgabe  1924,  seine  Suite  fiir 
2  Violinen  und  Klavier  als  op.  36  im  Jahre 
1923  erschienen.  Austins  Lyrische  Sonate  hat 
eine  Opuszahl,  namlich  70.  Casellas  Sonate 
op.  6  steht  in  der  Bibliographie  ialsch,  im 
Text  aber  natiirlich  richtig.  DaB  die  Werke 
des  einstigen  Siiddeutschen  Musikverlags  in 
StraBburg  seit  einiger  Zeit  dem  Verlag  Bos- 
worth  (London,  Leipzig,  Wien)  gehoren,  sei 
im  Interesse  der  ausstehenden  Bande  an- 
gemerkt.  In  bezug  auf  die  alphabetische  An- 
ordnung  ist  zu  bemerken,  daB  der  vor  roma- 
nischen  Namen  stehende  Artikel  unberiick- 
sichtigt  gelassen  ist;  also  stehen  z.B.  Le  Beau, 
Le  Borne  unter  Beau,  Borne.  DaB  der  neue 
Riemann  (n.Auflage)  fiir  den  vorliegenden 
Band  noch  nichtberiicksichtigtwerdenkonnte, 
sei  noch  besonders  erwahnt. 

Wilhelm  Altmann 


KRITIK  —  MUSIKALIEN 
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MUSIKALIEN 

JOSEF  MATTHIAS  HAUER:  Hblderlin-Lie- 
der  III,  op.  32,  und  IV,  op.  40.  Bariton  und 
Klauier.  Verlag:  Universal-Edition,  Wien. 
Die  Kritik  des  Hauerschen  Liederhettes  im 
Augustheft  der  >>Musik«  gilt  wesentlich  auch 
gegeniiber  der  neuen  Publikation:  zu  blank 
schlieBt  Hauers  Stil  alle  historische  Dialektik 
aus  sich  aus,  zu  radikal  ist  Entwicklung  in 
jedem  einzelnen  Werke  vermieden,  als  daB 
Entwicklung  von  einem  zum  andern  leiten 
konnte.  Mag  sein,  daB  die  Mittel  der  Tropen- 
bildung,  des  Zw61ftonmechanismus  hier  noch 
gelaufiger  beherrscht  werden  als  friiher ;  mag 
sein  auch,  daB  dariiber  die  bewegende  Inspira- 
tion  mehr  und  mehr  fortfiel.  Die  Haltung  ist 
nicht  konstitutiv  verandert.  Im  op.  32  ist 
die  Primitivitat  womoglich  noch  weiter  ge- 
trieben  als  zuvor,  mit  kuriosem  Effekt,  wenn 
etwa  die  wohlgezahlten  Achttakter  des  Ge- 
sanges  »An  eine  Rose<<  gleichsam  eine  kon- 
struktivistische  Stammbuchkomposition  er- 
geben,  oder  wenn  im  >>Gesang  des  Deutschen  << 
das  Nationalgefiihl  einen  Dreiklang  nach  dem 
anderen  zur  wiirdigen  Demonstration  benotigt. 
Die  Lieder  des  op.  40  sind  anspruchsvoller  und 
offenbar  um  etwas  reichere  Setzweise  bemiiht. 
>>Himmlische  Liebe,  zartliche«,  eines  der 
machtigsten  Gedichte  aus  der  Wahnsinnszeit, 
unter  dem  doch  wohl  nicht  authentischen 
Namen  >>Tranen<<  komponiert,  entzieht  sich 
der  Hauerschen  Musik  ganzlich ;  auch  das 
Diotima-Gedicht  >>Du  schweigst  und  duldest<< 
leistet  gegen  die  starrkopfige  Achtelbewegung 
schonen  Widerstand.  Das  letzte  Lied,  >>An 
die  Ruhe«,  ist  polyphon  geplant  und  verlauft 
ganzlich  dreistimmig.  Allein  der  Kontrapunkt 
fruchtet  nichts,  da  die  Stimmen  in  sich  und 
gegen  einander  viel  zu  einformig  sind,  um  sich 
plastisch  abzuheben.  Zudem  sind  die  imitato- 
rischen  Ansatze  nicht  ausgetragen,  sondern 
stets  wieder  willkiirlich  aufgegeben,  so  daB  die 
intendierte  kanonische  Wirkung  sich  nicht 
durchsetzen  kann. 

Theodor  Wiesengrund-Adorno 

DIETRICH  BUXTEHUDE:  Missa  breuis. 
Fiir  fiinf  Stimmen.  Fiir  den  praktischen  Ge- 
brauch  herausgegeben  von  Wilibald  Gurlitt. 
Barenreiter-Verlag,  Kassel. 
Der  Praxis  —  und  zwar  auch  bei  verha.ltnis- 
maBig  beschrankten  Mitteln  —  ist  hier  ein 
Werk  zuganglich  gemacht,  das  einen  geistes- 
geschichtlichen  Zeitabschnitt  von  ungeahnter 
Spannweite  in  sich  begreift  und  damit  auch 
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stilkritisch  besonders  aufschluBreich  wesent- 
liche  Kulturzusammenhange  beleuchtet.  — 
Die  Messe,  geschrieben  >>in  majestatico  stylo 
Praenestiniani  ecclesiastico  «,  bildet  ein  Binde- 
glied  zwischen  Praetorius  und  Schiitz  und  den 
kleinen  Messen  Bachs.  Die  eindringliche  Ver- 
gegenstandlichung  der  Musikmaterie  und  ihre 
Verk6rperung  im  Schriftwort  lassen  das  Bau- 
und  Formprinzip  des  Barock  in  seltener  Rein- 
heit  vor  uns  erstehen. 

Die  Messe  ist  nach  den  in  Upsala  befindlichen 
Originalstimmen  zum  ersten  Male  veroffent- 
licht;  hierbei  wurde  der  GeneralbaB  (selbst- 
verstandlich  fiir  Orgel)  ebenso  sparsam  wie 
bezeichnend  ausgesetzt  und  die  Stimmgliede- 
rung  nach  den  liturgischen  Erfordernissen  der 
Messeworte  hergestellt,  um  das  Werk  sinn- 
gemaB  dem  Gottesdienste  einbeziehen  zu 
konnen.  Die  weitherzige  Auffiihrungspraxis 
der  Zeit  gestattet  es,  nach  MaBgabe  von  AnlaB, 
Raum  und  Mitteln  das  Werk  a  capella,  mit 
GeneralbaB  und  auch  unter  Hinzuziehung 
eines  Instrumentalchors  aufzufiihren,  der  mit 
den  einzelnen  Singstimmen  mitspielt  und 
diese  dadurch  stiitzt.  Dieser  Modus  diirfte 
fiir  kleinere  Chore  geeignet  sein,  die  nicht 
im  a-capella-Singen  polyphoner  Musik  ge- 
schult  sind,  wobei  aber  die  Leiter  sorgfaltig 
auf  die  Einhaltung  des  okonomischen  Kraite- 
verha.ltnisses  im  Zusammenklang  von  Sing- 
und  Instrumentalstimmen  achten  miissen. 
Herausgeber  und  Verlag  schulden  wir  fiir  die 
Ver6ffentlichung  der  Messe  groBten  Dank. 

Hans  Kuznitzky 

OTHMAR  SCHOECK:  Lebendig  begraben. 
Vierzehn  Gesange  nach  der  gleichnamigen 
Gedichtfolge  von  Gottfried  Keller.  Fur  eine 
Singstimme  mit  Orchester.  Verlag:  Breitkopf 
&  Hartel,  Leipzig. 

Welcher  Teil  der  dichterischen  Kraft  Gottfried 
Kellers  hat  zu  der  Gedichtfolge:  >>Lebendig 
begraben«  Anregung  gegeben  ?  Ich  denke,  der 
Humor.  Humor  als  verdichtetes  Lebensgefiihl, 
als  Uberlegenheit.  Ist  es  so,  dann  gibt's  in  der 
Dichtung  nichts  Sentimentales,  auch  dort 
nicht,  wo  vom  Glockenklang,  vom  Liebchen 
und  vom  Weihnachtsbaum  die  Rede  ist.  Dann 
gibt  es  auch  kein  das  Wesen  der  Dinge  ver- 
kennendes  Pathos.  Othmar  Schoeck  hort  bei- 
des  aus  der  Dichtung  heraus  und  nimmt 
beides  in  seine  Musik  hinein.  Das  ist  seine 
personliche  Sache.  Man  kann  sie  nur  nicht 
zur  eigenen  machen.  Zu  bewundern  bleibt, 
daB  ihm  wahrend  der  langen  Episode  (14  Ge- 
dichte!)  nicht  der  Atem  ausgeht.  Er  findet 
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immer  wieder  charakteristische  Wendungen 
und  Akzente  vokaler  und  instrumentaler  Art. 
Der  Rhythmus  bleibt  flieBend,  die  Farbe 
interessant.  Der  Sanger,  der  es  unternimmt, 
den  Zyklus  vorzutragen,  muB  ein  Bassist  mit 
groBem  Material  und  ein  Kiinstler  von  auBer- 
ordentlicher  musikalischer  Intelligenz  sein. 

Rudol/  Bilke 

ROBERT  HERNRIED:  Drei geistlicheFraaen- 
chore  nach  eigenen  Texten  a  capella.  Op.  32. 
Verlag:  C.  F.  Kahnt,  Leipzig. 
Mit  wirklich  echter,  wesentlicher  Gebrauchs- 
musik  fiir  kirchliche  Feiern  und  geistliche 
Konzerte,  besonders  fiir  Frauenchor,  liegt  es 
noch  sehr  im  argen.  —  Da  ist  auf  die  vor- 
liegenden  drei  Gesange  besonders  hinzuwei- 
sen,  die  bei  seltener  Einheit  von  Wort  —  Ton 
—  Akzent  und  groBer  Okonomie  in  der 
Stimmfiihrung  eine  herbe,  zarte  Innerlichkeit 
offenbaren,  wie  sie  dem  Vorwurf  (Marien- 
lieder)  angemessen  ist.  —  Der  sehr  sparsam 
ausgewogene  Satz  ist  von  kristallklarer  Durch- 
sichtigkeit ;  der  Intonationsreinheiten  diirften 
bei  nicht  sehr  sicheren  Choren  manche  Ge- 
fahren  drohen.  Jedenfalls  eine  erfreuliche 
Bereicherung  der  Gattung. 

Hans  Kuznitzky 

LODOVICO  ROCCA:  Acht  Gesdnge  iiber  orien- 
talische  Texte.  Verlag:  Bongiovanni,  Bologna. 
Wollte  der  Autor  mit  dieser  Sammlung 
Musterbeispiele  ftir  die  Kompositionstechnik 
der  parallelen  Akkordik  liefern?  Wollte  er 
nur  dies,  so  hat  er  sein  Ziel  erreicht.  Im 
iibrigen  aber  diirfte  heute  wohl  niemand  mehr 
an  diesen  jeder  feineren  psychologischen  Deu- 
tung  undjeglicher  Stilsicherheit  ermangelnden 
Gesangen  Gefallen  finden.  Mit  Liedern  in 
unserem  Sinne  haben  sie  nichts  gemein.  Der 
italienische  Operngeist  verleugnet  sich  nir- 
gends.  Alle  erreichbaren  und  erfolgverbiirgen- 
den  Mittel  verwertet  er ;  Puccini,  impressioni- 
stisches,  neurussisches,  veristisches  —  alles 
findet  sich  in  der  Stilvermengung  dieser  riick- 
sichtslos  effekthascherischenMusik.  Dasfiinfte 
Lied,  >>Des  Mondes  Wanderung«,  zehrt  vollig 
von  Debussyschen  Klanglichtern.  Im  siebenten 
Lied,  >>Das  Kindchen«,  fiihlt  man  sich  an 
Mussorgsky  erinnert.  Immerhin  sind  dieses 
siebente  und  das  vierte  Lied,  >>Vergebliche 
Auslage«,  am  ansprechendsten.  Unserer  Vor- 
stellung  vom  Liedstil  kommen  sie  am  nach- 
sten,  zumal  bei  ihnen  auch  der  sonst  recht 
grob  behandelte  Klavierpart  feinsinniger  ge- 
staltet  ist.  Kurt  Westphal 


MARIO  CASTELNUOVO-TEDESCO:  Drei 
Heine-Lieder  fiir  Gesang  und  Klavier.  Verlag: 
Universal-Edition,  Wien. 

Von  diesen  Liedern  ist  wohl  das  mittelste, 
>>Sommerabend «,  das  eindrucksvollste.  Aus 
der  tiefen,  lyrischen  Stimmung  des  Gedichtes 
geschopft,  hangt  es  mit  seinen  duftigen  Klan- 
gen  in  einem  durchtonenden  C.  Im  letzten, 
»Am  Teetisch  «,  kommt  die  graziose  Art  dieser 
Musik  Heines  leicht  spottelnder  Eleganz  weit 
entgegen.  Ganz  besonders  anschaulich  ist  die 
Vertonung  des  ersten  Textes  >>Zu  Halle  auf 
demMarkt«,die  eine  imaginativeWirkung  hat. 

Siegfried  Giinther 

A.  GRETCHANINOFF:  Zwei  Sonatinen  opus 
110.  Verlag:  B.  Schott's  Sohne,  Mainz. 
Mit  dem  gewohnten  AuBeren  der  Sonatine 
haben  diese  beiden  Werkchen  wenig  oder 
nichts  zu  tun.  Dreiteiligkeit  ist  alles,  was  sie 
davon  wohl  iibernommen  haben.  Im  ersten 
herrschen  impressionistische  Klangwirkungen 
vor,  das  zweite  scheint  einen  starken  EinschuB 
an  volksmusikalischen  Kraiten  zu  enthalten. 
Auf  seinen  letzten  Satz,  der  in  etwas  ein  Fu- 
gato  andeutet,  eine  immense  rhythmische 
Kraft  hat  und  durch  den  wiederkehrenden 
Tritonus  des  Motivs  charakterisiert  ist,  muB 
besonders  hingewiesen  werden. 

Siegfried  Giinther 

NIK.  MEDTNER:  op.  47.  II.  Improuisation. 
(In  Variationenform.)  Verlag:  Heinrich  Zim- 
mermann,  Leipzig. 

Ein  ungemein  fesselndes  Werk.  Schon  das 
Thema:  »Gesang  der  Wassernymphe  <<  nimmt 
das  Ohr  gefangen,  und  die  freien  Veranderun- 
gen:  Meditation,  Caprice,  Befliigelte  Tanzer, 
Zauber,  Humoreske,  Auf  den  Wogen,  Das 
Rauschen  der  Menge,  Im  Walde,  Die  Elfen, 
Erdgeister,  Beschworung,  Drohung,  Gesang 
der  Wassernymphe,  Unwetter,  AbschluB  sind 
wirkliche  Charakterstiicke  und  geben  dem 
gliicklichen  Besitzer  einer  feingeschliffenen 
Technik,  einer  nennenswerten  Gestaltungsgabe 
und  einer  regen  Phantasie  reichlich  Gelegen- 
heit,  damit  zu  glanzen.  Eine  dankbare  Auf- 
gabe,  diese  dornenvolle  und  duftende  Bliite 
der  russischen  Neuromantik.   Martin  Frey 

SIGFRID  W.  MULLER:  op.  4,  Variationen 
und  Fuge  iiber  ein  lustiges  Thema;  op.  10, 
Trio  Nr.  2;  op.  22,  Variationen  und  Rondo 
iiber  ein  Thema  von  Haydn.  Verlag:  Breit- 
kopf  &  Hartel,  Leipzig. 
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Diese  Musik  ist  nicht  richtungsgemaB  orien- 
tiert ;  aus  ihr  klingt  keine  Lagerparole  heraus. 
Das  macht  sie  sympathisch.  Man  schlieBt  auf 
Selbstandigkeit.  Ist  aber  KompromiB.  Auch 
darin  liegt  Bekenntnis.  Das  Baumaterial  der 
Vergangenheit  erscheint  zu  wertvoll,  um  un- 
benutzt  zu  bleiben.  Kritische  Betrachtung  des 
Neuen  {indet  verwendbare  Mittel,  deren  An- 
wendung  den  Ruf  der  Wohlanstandigkeit 
nicht  gefahrdet.  Und  so  umfaBt  der  Stil  die 
Merkmale  der  Musik  von  Brahms  bis  zuHinde- 
mith.  Sigfrid  W.  Miiller  kann  —  im  akade- 
mischen  Sinne  —  sehr  viel.  Er  fiigt,  baut, 
putzt  und  poliert  ohne  Tadel,  und  so  ent- 
stehen  seine  Kammermusiken.  Zwischen  op.  4 
und  op.  22  scheint  Zeit  zu  liegen.  In  den 
Haydnvariationen  ist  die  horizontale  Linie 
Konstruktionsgrundlage.  Die  vertikalen  Wir- 
kungen  nicht  prinzipiell  harmonieabgekehrt, 
in  der  Hauptsache  aber  auf  moderne  —  besser 
Hindemithsche  —  Klangauffassung  gestiitzt. 
Mit  den  Stiicken  sind  gute  Spielwirkungen  zu 
erzielen,  Kiirzungen  nach  Geschmack  vor- 
zunehmen.  Rudolf  Bilke 

JULIUS  KLENGEL:  op.  61,  Komert  fiir  Vio- 
line  und  Violoncell  mit  Orchester.  Ausgabe  mit 
Klavier.  Verlag:  Breitkopt  &  Hartel,  Leipzig. 
Durchaus  gesunde  musikalische  Kost  bietet 
uns  der  Altmeister  des  Violoncells  in  diesem 
fiir  beide  Instrumente  sehr  dankbaren,  vom 
Violoncellisten  sehr  Erhebliches  verlangenden 
Doppelkonzert.  Es  wird  sich  bei  Auffiihrungen 
in  Konservatorien  und  auch  in  volkstiimlichen 
Konzerten  sehr  bewahren.  Klengel  weiB  eben 
genau  mit  der  Technik  Bescheid,  beherrscht 
die  klassische  Satzkunst  und  verfiigt  iiber 
wirkliche  melodische  Erfindung.  Mitunter 
glaubt  man,  namentlich  in  den  besonders 
warm  empfundenen  Gesangsthemen  der  Eck- 
satze,  Bruchschen  EinfluB  wahrzunehmen. 
Einen  organischen  Bestandteil  des  ersten 
Satzes  bildet  die  groBe  Kadenz.  Der  Mittelsatz 
stellt  eine  sehr  geschickte  Verbindung  von 
langsamem  Satz  und  Scherzo  dar ;  iiber  letz- 
terem  schwebt  der  Geist  Mendelssohns. 

Wilhelm  Altmann 

RICHARD  FLURY:  Quartett  d-mollfur  2  Vio- 
linen,  Viola  und  Violoncello.  Verlag:  Gebr. 
Hug  &  Co.,  Ziirich-Leipzig. 
Ein  verspatetes,  lebensunfahiges  Geisteskind 
vorregerscher  Romantik ;  naiv  und  frisch,  aber 
unoriginell  in  der  ErHndung,  gekiinstelt  und 
verfahren  in  der  thematischen  Arbeit  und 
schiilerhaft  sklavisch  in  der  formalen  Ge- 
staltung.  Paul  Weiss 


A.  GRETCHANINOFF:  op.  115  »Fluchtige 
Gedanken<<  und  op.  116  >>Drei  Stiicke<<.  Ver- 
lag:  B.  Schott's  Sohne,  Mainz. 
Kleine  Stiicke,  die  sich  auch  als  Unterrichts- 
literatur  wohl  eignen.  Sie  sind  von  sehr  ver- 
schiedenem  musikalischen  Wert.  Doch  iiber- 
wiegt  das  Gute  bei  weitem.  Die  technischen 
Anspriiche  sind  nicht  allzu  groB,  die  Grund- 
einstellung  ist  romantisch-impressionistisch. 

Siegfried  Giinther 

OTTORINO  RESPIGHI:  Poema  autunnalefur 
Violine  und  Orchester.  Verlag:  Bote  &  Bock, 
Berlin. 

Diese  mir  nur  in  der  Ausgabe  fiir  Violine  und 
Klavier  vorliegende  Herbstdichtung  muB  mehr 
als  symphonische  Dichtung  denn  als  Konzert- 
stiick  fiir  Violine  angesprochen  werden,  wenn 
auch  dieser  groBe  Aufgaben,  besonders  in  der 
Doppelgrifftechnik,  gestellt  sind.  Die  Orche- 
sterbehandlung  diirfte  sehr  reizvoll  sein.  Eine 
gewisse  milde  Resignation  scheint  mir  iiber 
diesem  Stiick  zu  liegen,  dessen  Lento-Teile 
besonders  ansprechend  sind.  Jedenfalls  ein 
recht  beachtenswertes  Stiick. 

Wilhelm  Altmann 

GYORGY  KOSA:  »Klein  Jutka«,  12  Klamer- 
stiicke.  Verlag:  Universal-Edition,  Wien. 
Diese  Reihe  ganz  kleiner  Kompositionen  gibt 
padagogisch  manche  NuB  zu  knacken.  Da 
steht  Tonales  und  Dominantisches  neben 
klanglich  ganz  Unvereinbarem.  Platte  Ab- 
schilderung  tritt  neben  temperamentvoll  musi- 
kalische  Formung.  Es  ist  eine  Gewissenstrage, 
ob  man  diese  Stiicke  Kindern  selbst  zum  Spie- 
len  geben  soll,  Vorspielen  ist  unbedenklich. 

Siegfried  Giinther 

NAGELS  MUSIKARCHIV  Nr.  16:  G.  Ph.  Tele- 
mann,  Duett  F-dur;  Nr.  17:  Hch.  Schiitz, 
Psalm  18;  Nr.  18:  A.  Vivaldi,  Pastorale; 
Nr.  19:  J.  W.  Hdfiler,  Zwei  Sonaten;  Nr.  20: 
J.  W.  Hdjiler,  Drei  leichte  Sonaten;  Nr.  26: 
N.  Chedeville,  Zwei  Pastoralsonaten.  Verlag: 
Adolph  Nagel,  Hannover  1928. 
Seit  einigen  Jahren  mehren  sich  die  Bestre- 
bungen,  alte  Musik  dem  heutigen  Musizieren 
durch  Neuver6ffentlichungen  zuzufiihren. 
Wenn  nun  auch  die  Haus-  und  Kammermusik 
des  18.  Jahrhunderts,  deren  Bereitstellung 
sich  der  Verlag  Adolph  Nagel  ganz  besonders 
angelegen  sein  laBt,  geradezu  als  Eldorado 
gegeniiber  dem  Tietstand  der  traditionellen 
Gebrauchsliteratur  (d.  h.  der  i\7ic/!flionzert- 
literatur)  des  19.  Jahrhunderts  erscheint,  so 
darf  trotz  allem  nicht  der  Widerspruch  ver- 
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gessen  werden,  der  in  einer  allzu  selbstver- 
standlichen  Hingabe  des  heutigen  Musizierens 
an  alte  Musik  liegt.  Natiirlich  wird  es  schlieB- 
lich  immer  darauf  ankommen,  unter  welchem 
Aspekt  diese  Begegnung  stattfindet.  Geschieht 
es  mit  wachem  BewuBtsein  gegeniiber  der  be- 
sonderen  und  abgeschlossenen  Eigenart  ver- 
gangener  Spielformen,  so  wird  kein  Einwand 
stark  genug  sein,  der  praktischen  Neuausgabe 
wesentlicher  Spielliteratur  der  Vergangenheit 
die  Berechtigung  abzusprechen.  Das  Motto 
>>K6stliche  Kleinodien  alter  Kunst<<  und  die 
Einleitung,  mit  der  der  Verlag  Nagel  seinen 
Archivprospekt  eroffnet,  konnten  hier  aller- 
dings  schon  stutzig  machen.  Wenn  da  u.  a. 
von  dem  verleideten  >>Geschmack  an  einer 
triiben  Gegenwart  und  dem  Blick  in  eine  licht- 
lose  Zukunft<<  die  Rede  ist,  aus  denen  >>die 
Neigung  zum  Versenken  in  die  Vergangen- 
heit<<  entspringt,  und  weiterhin  von  dem  >>un- 
geahnten  GenuB,  der  uns  von  dem  Umstellen 
unseres  Ohres  von  den  modernen  Klang- 
massen  auf  die  feineren  Reize  jener  alten 
Meister  werden  wird<<  —  die  Zitate  stammen 
aus  P.  Bennemanns  >>Musik  und  Musiker  im 
alten  Leipzig<<  1920  — ,  so  beweist  dies,  auf 
welch  geiahrliche  Bahnen  der  Historismus  ab- 
gleiten  kann.  Gliicklicherweise  sind  die  Ver- 
6ffentlichungen  in  Nagels  >>Musikarchiv  <<  nicht 
auf  derartige  Berechtigungen  angewiesen,  son- 
dern  konnen  sich  fiir  ihre  Verbreitung  auf 
wesentlich  andere  und  gewichtigere  Griinde 
stiitzen.  Die  stoffliche  Bediirfnislage  des  heu- 
tigen  Musizierens  ist  entscheidend  fur  die 
Frage  der  praktischen  Neupublikation  alter 
Musik.  Tatsachlich  besteht  ein  stoffliches 
Vakuum  fiir  das  instrumentale  Zusammen- 
spiel  in  Schule,  Haus  und  Jugendkreisen  wie 
fiir  den  musikalischen  Fachunterricht,  das  mit 
der  Einzigkeitsleistung  von  Paul  Hindemiths 
>>Neuem  Werk<<  und  wenigen  Beitragen  aus 
einem  engen  Kreis  von  Schaffenden  dieser 
Richtung  naturgemaB  allein  nicht  ausgefiillt 
werden  kann.  Unter  diesem  Gesichtspunkt 
wird  besonders  die  Neuausgabe  solcher  Litera- 
tur  zu  begriiBen  sein,  die  weitesten  Bediirf- 
nissen  der  Ausfiihrung  und  Besetzung  Spiel- 
raum  gibt.  In  dieser  Hinsicht  tragen  z.  B.  Ver- 
6ffentlichungen,  wie  G.  Ph.  Telemanns  Duett 
fiir  zwei  Diskantinstrumente  (aus  dem  >>Ge- 
treuen  Musikmeister  <<)  oder  N.  ChedeviU.es 
beide  Pastoralsonaten  fiir  dieselbe  Besetzung, 
also  ohne  GeneralbaB  (aus  >>Les  Galanteries 
amusantes<<  1739),  ihre  Berechtigung  in  sich 
selbst.  Dasselbe  trifft  fiir  die  >>Drei  leichten 
Sonaten  fiir  Klavier<<  von  J.  W.  Hajiler  (1786) 


zu.  Sie  konnten  im  Klavierunterricht  gut  an 
Stelle  der  obligaten  >>Sonate  facile  <<  von  W.  A. 
Mozart  (>>lux  a  non  lucendo<<!)  und  der  beiden 
allerersten  Sonatinen  in  F-dur  und  G-dur  von 
L.  v.  Beethoven  treten,  zu  welch  letzterer 
iibrigens  das  Anfangsthema  der  3.  HaBlerschen 
Sonate  in  auffallender  stilistischer  Verwandt- 
schaft  steht.  Uberhaupt  wird  die  HaBler'sche 
Klaviermusik  gute  Dienste  fiir  die  Arbeit  an 
der  klassischen  Klaviermusik  tun.  Dabei  kann 
der  dem  Hefte  in  dankenswerter  Weise  als 
Beilage  zugegebene  Vorbericht  HaBlers  und 
vor  allem  seine  umfangreiche  Selbstbiographie 
aus  dem  zweiten  Teil  der  >>Sechs  leichten  So- 
naten<<  (Erfurt  1787)  auBerst  aufschluBreich 
sein,  wie  iiberhaupt  fiir  die  angemessene  Be- 
schaftigung  mit  dieser  Musik  die  Erfassung 
ihrer  soziologischen  Gegebenheiten  unentbehr- 
lich  ist.  Ganz  besonders  zu  begriiBen  ist  die 
Ausgabe  von  HaBlers  beiden  Klaviersonaten 
zu  drei  und  vier  Handen  aus  derselben  Samm- 
lung.  Sie  bieten  in  ihrer  technisch  leichten  Zu- 
ganglichkeit  einen  willkommenen  Beitrag  zu 
der  so  diinn  besaten  originalen  mehrhandigen 
Klavierunterrichtsliteratur,  die  fiir  die  vor- 
klassische  Zeit  bisher  im  wesentlichen  auf 
J.  Haydns  zu  wenig  bekannte  Variationen 
>>I1  maestro,  lo  scolare<<  und  J.  Chr. 
Bachs  Sonaten  (die  C-dur-Sonate  ist  als 
Nr.  4  von  Nagels  Musikarchiv  erschienen) 
beschrankt  blieb.  Hier,  wo  die  Bediirfnis- 
lage  jedes  zweckmaBige  Angebot  automatisch 
bejaht,  liegen  zweifellos  die  Hauptaufgaben 
der  Edition  alter  Spielmusik.  Mit  der  Heraus- 
gabe  von  Hch.  Schiitzens  18.  Psalm  (aus  den 
>>Deutschen  Concerten«  1647)  hat  das  Archiv 
die  kirchliche  Gebrauchsmusik  bedacht.  Die 
Frage  der  Zuganglichkeit  muB  von  dort  her 
und  den  neuen  musikalisch-liturgischen  Be- 
strebungen  der  evangelischen  Kirche  ent- 
schieden  werden.  —  Fiir  die  kammermusika- 
lische  Ubung  interessiert  ein  Pastorale  von 
A.  Vivaldi.  Man  vermiBt  hier  die  nahere  An- 
gabe,  wie  sie  die  meisten  Publikationen  fiih- 
ren,  um  so  mehr,  als  das  op.  13,  aus  dessen 
4.  Nummer  das  Stiick  entnommen  ist,  weder  bei 
R.  Eitner  noch  in  W.  Altmanns  und  A.  Fuch- 
sens  thematischem  Verzeichnis  der  Werke 
Vivaldis  enthalten  ist.  Gerade,  weil  es  dringend 
eriorderlich  ist,  diese  Musik  ganz  bewuBt  in 
ihrem  historischen  Sein  hinzunehmen,  kann 
der  historisch  -  philologische  Rahmen,  der 
lieber  zu  breit  als  zu  knapp  sein  darf,  keines- 
falls  entbehrt  werden.  Man  wird  mit  Interesse 
den  weiteren  Veroffentlichungen  des  >>Archivs<< 
entgegensehen  diirfen.        Hans  Boettcher 
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OPER 

BERLIN:  Noch  nicht  einen  Monat  alt  ist 
d ie  gegenwart ige  H erbstspielzeit,  un d schon 
sind  unsere  drei  Opernhauser  in  loblichem 
Wettbewerb  bemiiht,  darzulegen,  daB  sie  trotz 
der   von   ihnen   verschlungenen  Millionen- 
zuschusse  Daseinsberechtigung  haben.  Nicht 
weniger  als  sechs,  teils  neue,  teils  neu  insze- 
nierte  Werke  sind  im  Monat  September  zoir 
Diskussion  gestellt  worden.  Von  Mark  Lothars 
abendfiillender  Oper  >>Tyll<<  ist  in  diesen  Spal- 
ten  schon  die  Rede  gewesen.  Die  Staatsoper 
am  Platz  der  Republik  brachte  letzthin  drei 
fiir  Berlin  neue  franzosische  Einakter  heraus. 
Ravels  >>Spanische  Stunde<<  ist  allerdings  schon 
mehr  als  zwanzig  Jahre  alt  und  kommt  1929 
reichlich  spat,  wenn  nicht  gar  schon  zu  spat 
nach  Berlin.  Ubertliissig  bei  dieser,  in  den 
Kreisen  der  musikalischen  Feinschmecker  und 
Kenner  seit  jeher  hochgepriesenen  Partitur 
des  naheren  darzulegen,  wie  viel  an  Geist, 
Witz,  Klangfantasie  und  Satzkunst  hier  zu- 
sammengetragen  ist.  In  der  Tat  hat  man  hier 
wie  in  einem  Museum  der  impressionistischen 
Orchesterkunst  alles  vereinigt,  was  fiir  diesen 
Stil  kennzeichnend  ist.  Dieser  Stich  ins  Mu- 
seale  ist  auch  die  Schwache  der  entziickend 
gemachten  Partitur.  Ihre  Schatze  gehen  das 
Leben  der  Zeit  eigentlich  nicht  mehr  viel  an. 
Da  von  den  hochsten  Werten  zeitloser  Musik 
hier  keine  Rede  sein  kann,  so  illustriert  Ravels 
Musik  nur  den  schon  ein  wenig  angegrauten 
Stil  von  gestern,  den  man  zwar  mit  Interesse 
zur  Kenntnis  nimmt,  aber  nur  als  hiibsches 
Schauobjekt,  ohne  viel  innere  Teilnahme.  Auf 
der  Biihne  wird  eine  witzig  pikante  Anekdote 
dargestellt,  aber  nicht  im  Stil  der  Anekdote 
rasch  und  schlagend,  sondern  biihnenunwirk- 
sam,  ungebiihrlich  verbreitet,  mit  Dehnungen 
und  Wiederholungen,  die  bedenkliches  Ab- 
flauen  der  Spannung  zur  Folge  haben.  Wie 
das  liisterne  Weibchen  des  biederen  Uhr- 
machers  ihrem  miiden  Gemahl  Horner  auf- 
setzt,  mit  listiger  Ausnutzung  einer  zufalligen 
Situation,    deren    befriedigt  schmunzelnder 
NutznieBer  ein  barenstarker  Eseltreiber  ist, 
dies  konnte  bei  Boccaccio  stehen.  Gar  zu 
realistisch  jedoch  ist  dies  spanische  Schafer- 
stiindchen  in  eine  wohlgemessene  volle  Stunde 
wirklicher  Musik  umgesetzt.  Das  artistische 
Problem,  das  Ravel  reizte,  ist  wohl  das  Milieu 
des  Uhrmacherladens  gewesen.  Das  Ticken 
und  Schlagen  der  vielerlei  kiinstlichen  Uhr- 
werke   musikalisch    aufzufangen    und  ein 
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symphonisches  Gewebe  mit  diesen  verschie- 
denen  Gerauschen  geschmackvoll  zugarnieren, 
machte  ihm  SpaB,  und  an  die  Losung  dieser 
Aufgabe  setzte  er  mehr  kunstvolle  Arbeit,  als 
sie  verdiente.  Dazu  kommt  die  geistreiche, 
wenn  schon  nicht  gerade  blutvolle  Durch- 
fiihrung  des  spanischen  Kolorits. 
Ganzlich  verschieden  von  Ravels  artistischem 
Raffinement  ist  die  primitiv  balladeske.schein- 
bar  kunstlos  gefiigte  Musik  von  Darius  Mil- 
haud  zu  einem  brutalen,  tragisch  intendierten 
Sketch  von  Jean  Cocteau.  >>Der  arme  Matrose<< 
hat  fiinfzehn  Jahre  nichts  von  sich  horen 
lassen.  Seine  darbende  Frau  halt  ihm  die 
Treue,  hoffend,  daB  er  doch  einmal  wieder- 
kommen  wird.  Eines  Tages  kommt  er  wirk- 
lich,  reich  geworden,  mit  Juwelen  beladen. 
Die  Frau  erkennt  ihn  nicht.  Er  will  ihre  Treue 
auf  die  Probe  stellen,  erzahlt,  daB  ihr  ver- 
schollener  Mann  noch  lebe,  aber  in  Not  sei, 
bietet  ihr  Juwelen,  wenn  sie  sich  ihm  ergibt, 
stellt  ihr  in  Aussicht,  daB  sie  mit  den  Juwelen 
ihren  Mann  aus  seiner  Not  retten  konnte.  Die 
Frau  folgt  seinen  Lockungen  nicht,  aber  in 
der  Nacht  schleicht  sie  an  sein  Lager,  erschlagt 
den  Schlummernden  mit  einem  Hammer, 
raubt  seine  Juwelen.  Mit  diesem  Reichtum 
will  sie  den  Mann  retten,  den  sie  soeben  er- 
mordet  hat,  ohne  z'u  wissen,  daB  es  ihr  Gatte 
war.  Dieser  krasse  Stoff  wird  ohne  irgend- 
welche    Umschweiie,    ohne    lyrische  Ein- 
schiebsel,  in  auBerster  Knappheit  von  den 
mehr  erzahlenden  als  agierenden  Personen 
dargestellt.  Abgesehen  von  der  inneren  Un- 
wahrscheinlichkeit  des  Ereignisses  ist  die 
dramatische  Wirkung  gering  wegen  der  iiber- 
groBen  Schlichtheit,  wegen  des  Fehlens  von 
Spannungen,GegensatzenundVerwicklungen. 
So  kann  eine  Ballade  sich  zusammendrangen, 
nicht  jedoch  ein  Theaterstiick.  Mit  dem  bru- 
talen  Moment  der  Ermordung  auf  offener 
Szene  sind  die  theatralischen  Anspriiche  bei 
weitem  noch  nicht  geniigend  erfiillt.  Milhauds 
Musik  gibt  dem  Vorgang  unleugbar  eine 
passende  Klangathmosphare,   eine  dumpfe, 
lastende  Stimmung,  aber  mit  gefahrlichen 
Mitteln,  die  sich  rasch  abnutzen  und  einer 
Dauerwirkung  nicht  gerade  torderlich  sind. 
Milhauds  System  ist  eine  Art  ewiger  Melodie, 
nicht  deklamatorischer  Art,  sondern  schlicht 
volksliedartig,  aber  nur  aus  Stiickchen,  Fetzen 
von    Liedmelodie    zusammengesetzt.  Diese 
kleinen  Melodiefetzen  schieben  sich  unablassig 
sequenzenartig  immer  weiter,  in  der  Art  eines 
Tapeten-  oder  Teppichmusters,  sehr  ahnlich 
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den  >>Tropen<<  in  der  Musik  Matthias  Hauers, 
nur  daB  Hauer  bewTaBt  >>atonal<<  schreibt  und 
LiedmaBiges  vermeidet,  wahrend  Milhaud 
deutlich  zur  Tonalitat  und  zur  festgepragten 
Melodie  zuriickstrebt.  Die  geistige  Perspektive 
dieser  primitiven  Musik  ist  jedoch  in  Tiefe  wie 
Weite  eng  begrenzt,  die  geistigen  Anspruche 
des  Zuh6rers  werden  sehr  gering  eingeschatzt. 
An  Stelle  der  Uberartistik  bei  Ravel  ist  hier 
Ubertreibung  in  entgegengesetzter  Richtung 
getreten,  eine  nicht  geistreiche,  sondern  eher 
geistarme  Musik  macht  sich  im  wahren  Sinne 
des  Wortes  breit,  sehr  zeitgemaB  das  Kunst- 
gewerbliche,  Schablonenhafte  betonend.  Geist- 
arm  seihier  jedochnichtalstadelndes,  sondern 
nur  als  kennzeichnendes  Beiwort  aufgefaBt. 
Es  liegt  schon  ein  ganz  gesunder  Instinkt  im 
Streben  nach  Schlichtheit  und  FaBlichkeit, 
nur  ist  das  richtige  AusmaB,  das  BewuBtsein 
der  Grenzen  dieser  Ausdrucksweise  noch  nicht 
geniigend  eriaBt.  Milhauds  Musik  ist  als 
Etappe  gegen  einen  erst  halb  gepragten  neuen 
Stil  hin  durchaus  schatzenswert. 
Jacgues  Iberts  >>Angĕlique<<  hat  ihre  Wirksam- 
keit  in  mehr  als  hundert  Pariser  Auf fiihrungen 
schon  erprobt.  Die  possenhafte  Handlung  ist 
unterhaltsam  und  belustigend.  Die  zankische 
Frau,  die  jedem  Mann  unertraglich  wird, 
wandert  aus  einer  Hand  in  die  andere,  von 
jedem  Manne  erst  begehrt,  dann  rasch  ver- 
lassen,  selbst  der  Teufel,  der  sie  holt,  ist  froh, 
sie  wieder  los  zu  werden.  Ibert  hat  zu  dem 
szenisch  wirkungsvollen  Libretto  von  Nino 
eine  durchaus  passende  Musik  geschrieben, 
die  mit  leichter  Hand  und  beweglicher  Phan- 
tasieMelodien,  Rhythmen,  Klangfarben  durch- 
einander  schiittelt.  Parodistisches,  Tanzma.Bi- 
ges,  Koloraturarien,  Duette  und  Terzette, 
witzige  Orchestereffekte,  ein  rasches  Tempo, 
moderner  Klang,  bei  aller  Drastik  doch  eine 
liebenswiirdige  und  anmutige  Haltung:  so 
prasentiert  sich  Ibert  als  ein  uberaus  versierter 
und  talenhroller  Komponist  echt  gallischen 
Gebliits,  fiir  die  heitere  Musik  begabt  wie 
wenige. 

Die  Auffiihrung  unter  Alexander  Zemlinskys 
sehr  geschickter  Leitung  wurde  den  so  grund- 
verschiedenen  Anforderungen  der  drei  Werke 
im  wesentlichen  gerecht.  Vielleicht  hatte 
Ravels  Musik  einen  noch  flussigeren,  leich- 
teren  Auftrag  verlangt,  fiir  Milhaud  und  Ibert 
war  jedoch  der  richtige  Ton  durchaus  ge- 
troffen,  auch  im  Szenischen,  wo  Gustav  Griind- 
gens  als  Spielleiter  und  Caspar  Neher  in  Biih- 
nenbildem  sich  durchaus  bewahrten.  Der 
ganze  Stil  dieser  drei  Werke,  selbst  eines  Ravel, 


bringt  es  mit  sich,  daB  auf  dem  rein  Gesang- 
lichen  durchaus  nicht  mehr  der  Nachdruck 
liegt,  wie  friiher  in  der  Oper.  Die  Sanger  haben 
wohl  bisweilen  schwierige,  jedoch  im  gesang- 
lichen  Sinne  nicht  sehr  dankbare  und  wir- 
kungsvolle  Aufgaben  zu  losen.  So  eriibrigt  es 
sich,  aus  der  Menge  der  Mitwirkenden  die 
einzelnen  gesanglichen  Leistungen  besonders 
gegen  einander  abzuschatzen. 
Zwei  Neuinszenierungen  und  Neueinstudie- 
rungen  unter  Leo  Blechs  Leitung  bewiesen 
wieder  einmal  die  Uberlegenheit  und  Meister- 
schaft  dieses  Dirigenten  in  der  iiberzeugend- 
sten  Weise.  In  der  Stddtischen  Oper  prasen- 
tierte  er  uns  Saint-Saens  Meisterstiick  >>Sam- 
son  und  Dalila<<  in  einer  geradezu  vollendeten 
Auffiihrung.  Man  bemiiht  sich  zwar  in  ver- 
schiedenen  Lagern,  aus  verschiedenen  Griin- 
den  den  Wert  dieser  Oper  herabzusetzen.  Indes 
werden  alle  ins  Treffen  gefiihrten  Bedenken 
in  der  Hauptsache  entkraftet  duich  die  auBer- 
ordentliche,  bisweilen  hinreiBende  und  tief 
ergreifende  Wirkung,  die  von  dieser  Musik 
ausgeht.  Zugegeben,  daB  ein  durchaus  opern- 
haftes  Libretto  hinter  der  GroBe  des  Gegen- 
standes  durchaus  zuruckbleibt,  daB  sogar  die 
dramatischen  Vorgange  theatralisch  wenig 
wirksam  sich  abspielen.  Aber  mit  welcher 
Fiille  von  meisterhafter  Kunst  und  starken 
Einfallen  macht  Saint-Saĕns  die  Fehlet  seines 
Librettisten  wieder  wett!  Zumal,  wenn  eine 
SigridOnegin  und  ein  C.  M.  Oehman  die  ganze 
Fiille  ihrer  begnadeten  Gesangskunst  ent- 
falten,  wenn  der  hier  so  wichtige  Chor  den 
hochsten  Anspriichen  geniigt,  das  Orchester 
mit  erfreulichster  Tonschonheit  und  Feinheit 
spielt,  dann  kommen  alle  Qualitaten  der  be- 
deutenden  Partitur  aufs  beste  zur  Geltung. 
In  der  Staatsoper  Unter  den  Linden  brachte 
Blech  den  Wagnerschen  >>  Tannhduser  <<  in  nicht 
minderer  Vollendung  heraus,  was  den  musika- 
lischen  Teil  angeht.  Die  hervorragendsten 
Krafte  unserer  Oper  waren  aufgeboten  wor- 
den:  Maria  Miiller,  eine  schlechthin  uniiber- 
treffliche  Elisabeth;  Lauritz  Melchior,  ein 
Tannhauser  von  hohen,  wennschon  noch  nicht 
allerhochsten  Graden,  mangels  letzter  Durch- 
dringung  des  Geistigen;  Schlusnus  ein  Wolf- 
ram  von  erlesener  Noblesse  der  darstelle- 
rischen  Haltung  und  des  Gesanges,  Karin 
Bramell  eine  Venus  von  iippigemStimmklang. 
Chore  von  hochster  Vollendung.  Die  hier  ge- 
wahlte  Pariser  Fassung  bietet  dem  viel  be- 
rufenen  und  teuren  szenischenApparat  natiir- 
lich  die  Fiille  von  Moglichkeiten  erlesener 
Wirkung,  und  in  der  Venusbergszene  besonders 
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lieB  Spielleiter  Hoerth  die  technischen  Kiinste 
iippig  spielen,  bald  mit  blendender,  bisweilen 
aber  auch  mit  beiremdlicher  Wirkung,  wie 
z.  B.  bei  den  seltsamen  symbolisierenden  Zu- 
taten  zur  Ouverture,  dem  geheimnisvoll  auf- 
leuchtenden  Kreuz,  bei  manchen  akrobati- 
schen  Kiinsten  a  la  Diaghileff,  mit  denen  das 
Ballett  zu  prunken  meinte.  Aravantinos' 
szenische  Ausstattung  passend  und  ge- 
schmackvoll.  Hugo  Leichtentritt 

BREMEN:  Das  Opernensemble  des  Stadt- 
theaters  hat  nach  dem  Fortgang  von  Peter 
Jonnson  keinen  eigenen  Heldentenor  ver- 
pflichtet.  Dafiir  sollen  von  Fall  zu  Fall  hervor- 
ragende  Gaste  hergebeten  werden.  Die  Un- 
moglichkeit,  besonders  henrorragende  Krafte 
dauernd  an  eine  deutsche  Biihne  zu  fesseln, 
ist  auch  ein  Zeichen  der  europaischen  Unter- 
werfung  unter  den  allmachtigen  Dollar.  Den 
Anfang  mit  diesen  Gastspielen  machte  Jacques 
Urlus  als  Tristan,  mit  dem  die  Oper  die  neue 
Spielzeit  eroffnete.  Wenn  seine  Stimme  auch 
nicht  mehr  mit  Jugendfrische  und  strahlendem 
Glanz  prunken  kann,  so  ist  ihre  sonore  Kraft 
und  Ausdauer  noch  immer  bewundernswert. 
Wichtiger  fiir  unsere  Oper  war  das  erste  Auf- 
treten  von  Gertrude  Roller  als  Isolde,  da  sie 
ausersehen  ist,  das  seit  langerer  Zeit  nicht 
mehr  vollwertig  besetzte  Fach  der  ersten 
dramatischenSangerin  auszufiillen.Ihre  Isolde 
(und  spater  ihre  Senta)  bewiesen  einwandfrei, 
daB  sie  nicht  nur  ausersehen,  sondern  auch 
kiinstlerisch  berufen  ist.  Als  erster  Bassist 
wird  Fritz  Schweinsberg  (Marke)  in  kurzer 
Zeit  den  Verlust  des  vortrefflichen  Rudolf 
Lazer  ersetzen.  Sonst  blieb  das  Ensemble  in 
beiden  Opern  (Tristan  und  Hollander)  das  gute 
alte:  Kammersanger  Theo  Thement  (Kurwenal 
und  HoMnder),  Else  Blume  (Brangane  und 
Mary).  In  der  leichteren,  lyrischen  Oper  er- 
hielt  Lars  Boelicke  (Erik  und  Li-Tai-Pe), 
dessen  weicher  Tenor  dramatischeren  Re- 
gionen,  zuna.chst  dem  Lohengrin,  zustrebt, 
Unterstiitzung  durch  einen  an  Stimme  und 
Spiel  vortrefflichen  Sanger,  Hans  Trautner, 
der  als  Andrĕ  Chĕnier  durch  Intonation  und 
Melodiertihrung  fiir  sich  einnahm.  Nicht  ganz 
so  giinstig  sind  die  lyrischen  Aspekte  auf 
seiten  der  Baritonlage.  Hier  tun  uns  jiingere, 
frischere  Stimmen  sehr  not.  • —  Das  Repertoire 
war  bislang  bunt,  aber  doch  von  erfrischender 
Neuartigkeit.  Es  gab  als  Neuheit  Wolff- 
Ferraris  Sly  und  einige  selten  gehorte  altere 
Werke,  wie  Giordanos  Andre  Chĕnier  und  zu- 
letzt  Clemens    von  Franckensteins  liebens- 


wiirdige,  wenn  auch  nicht  sehr  originale 
Li-Tai-Pe,  die  mit  Puccinis  unvermeidlicher 
Butterfly  von  der  zierlichen  und  feinen  (auch 
gesanglich  feinen)  Jovita  Fuentes  als  Gast  neu 
belebt  wurde  und  viel  Beifall  fand.  Als  Kapell- 
meister  fungiert  neben  Karl  Dammer  (der 
den  Tristan  mit  hinreiBendem  Feuer  diri- 
gierte)  nach  Adolf  Kienzls  Fortgang  Hermann 
Adler,  der  sich  im  Andrĕ  Chĕnier  als  Meister 
im  straffen  Aufbau  der  musikalischen  Szene 
und  weitgespannter  Melodiebogen  erwies. 

Gerhard  Hellmers 

BRESLAU:  Nach  dem  Abgang  Josef  Tur- 
naus  nach  Frankfurt  a.  M.  haben  wir  einen 
neuen  Intendanten  in  Georg  Hartmann,  zuvor 
in  Dessau,  erhalten.  Voll  Wagemut  eroffnete 
er  seine  erste  hiesige  Spielzeit  alsbald  mit  einer 
gewichtigen  Novitat,  dem  >>Maschinist  Hop- 
kins«,  der  bereits  in  Duisburg  eriolgreich  ge- 
gebenen  Erstlingsoper  des  Wieners  Max 
Brand.  Als  smarter  RegisseW  des  szenisch  un- 
gemein  komplizierten  Werkes  hat  sich  Hart- 
mann  vollkommen  bewahrt.  Die  musikalische 
Leitung  hatte  der  ebenfalls  neue  Dirigent 
Adolf  Kieml  aus  Bremen.  Er  fuhrte  sie  straf  f 
und  energisch  iiber  ein  tadellos  vorbereitetes 
Ensemble,  in  dem  Erika  Darbo  als  Nell  und 
Willi  Wbrle  als  Bill  solistisch  glanzten.  Den 
Titelmaschinisten  gab  Karl  Rudow  brutal,  wie 
es  die  Rolle  will.  Der  damonische  Exponent 
geheimnisvollwaltender  Maschinenkraite  kam 
freilich  in  seiner  realistischen  Darstellung 
des  groben  B'urschen  nicht  recht  heraus. 
Der  auBere  Erfolg  des  >>Maschinist  Hopkins<< 
war  bei  Anwesenheit  des  Dichter-Kompo- 
nisten  auch  hier  recht  betrachtlich.  Die  zweite 
Tat  Hartmanns  brachte  eine  auch  szenisch 
(Biihnenbilder  von  Hans  Wildermann)  iiber- 
aus  reizvolle  Auffrischung  des  Donizettischen 
»Don  Pasquale«.  Wiederum  fiihrte  der  In- 
tendant  Regie,  diesmal  den  leichten  roma- 
nischen  Komodienton  mit  feinstem  Stilgefiihl 
herausarbeitend.  Unterstiitzt  wtirde  er  dabei 
von  einem  ungewohnlich  elegant  funktionie- 
renden  Solistenquartett:  Rose  Boofc-Norina, 
Julius  Wi7fie/mi'-Pasquale,  Willy  Frey-  Er- 
nesto,  Leo  Wet<ft-Malatesta.  Die  erste  >>Pas- 
quale  <<-Auffiihrung  leitete  nochHelmutSeidel- 
mann.  Tags  darauf  verlieB  er  uns  nach  lang- 
jahriger  Tatigkeit  ganz  iiberraschend.  Auch  er 
geht  nach  Frankfurt,  einem  plotzlichen  Ruf 
seines  friiheren  Chefs  Turnau  folgend.  An 
seine  Stelle  trat  Hans  Oppenheim,  bisher  in 
Wiirzburg.  Adolf  Kienzl  hat  noch  eine  Neu- 
studierung  der  >>Salome<<  herausgebracht,  in 
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der  er  dem  theoretisch  und  hier  bereits  prak- 
tisch  demonstrierten  Willen  StrauBens,  die 
orchestrale  Untermalung  in  moglichst  dis- 
kreter  Farbe  zu  halten,  nicht  gehorsamte, 
vielmehr  dem  Orchester  zahlIose  Wirkungen 
zu  entlocken  bestrebt  war.  Eine  stimmlich  und 
tanzerisch  stark  interessierende  Salome  stellte 
Erika  Darbo,  einen  schier  iibergewaltigen 
Jochanaan  Walter  Warth.  Das  Judenquintett 
erschien  gegeniiber  friiheren  >>Salome«-Auf- 
fuhrungen  entschieden  vergrobert.  Es  wurde 
besser  gemauschelt  als  gesungen.  Von  den 
wenigen  neu  eingeriickten  Kraften  hat  sich 
bisher  Else  Schuh,  eine  anmutige  Sangerin 
und  Darstellerin,  als  Agathe  und  Evchen  am 
angenehmsten  prasentiert.    Erich  Freund 

HAMBURG:  Die Stadttheater-Oper,  dieMitte 
August  eroffnete  und  den  »Freischiitz  << 
an  den  Anfang  stellte,  hat  das  Andenken  Hof- 
mannsthals,  des  StrauB-Librettisten,  mit  der 
>>Agyptischen  Helena  <<  und  ihrem  verworrenen 
Buch  zu  betonen,  sich  angelegen  sein  lassen. 
Sie  hat  inzwischen  bereits,  begiinstigt  von 
hiesigen  Besetzungsm6glichkeiten  und  an- 
genehm  wirkender  neuer  Ausstattung  Gotinods 
»Margarethe<<  und  Nicolais  >>Lustige  Weiber<< 
neu  einstudiert  gegeben,  insbesondere  mit  der 
Leistung  Karl  Giinthers  als  Faust  und  Max 
Lohfings  als  Mephisto  und  Falstaff  diesen 
Opern  starkeres  Interesse  zugefiihrt.  Als  Neu- 
heit,  die  von  Johannes  Schroders  szenischer 
Bildwirkung  und  von  Egon  Pollaks  Fiihrung 
vorteilhaft  gehoben  worden,  erschien  als  erste 
desjahreslaufs JaromirWeinbergers  >>Schwan- 
da,  der  Dudelsackpfeifer<<.  Das  Stoffliche,  mit 
den  Mitteln  eines  tschechischen  Jahrmarktes 
aufgeblaht  und  mit  viel  Brimborium,  das 
deutschem  Geschmack  oft  lastig,  wird  durch 
eine  Fiille  musikalischer  Mitgitt,  mit  volks- 
maBigem  Tanz  und  viel  tondichtendem  Eigen- 
wesen,  Konnen  und  Verm6gen  des  Autors  in 
eine  bessere  Athmosphare  gehoben.  Lohfings 
Teufel,  Pistors  Rauber-Charalter  und  Deglers 
Sackpfeifer  entschieden  bisher  —  ohr.e  Nach- 
lassen  —  den  Publikumsertolg. 

Wilhelm  Zinne 

KOLN:  Der  Intendant  Max  Hofmiiller  hat 
sein  zweites  Opernjahr  in  Koln  begonnen, 
das  allem  Anschein  nach  mehr  als  das  erste 
im  Zeichen  des  Aufbaus  stehen  wird.  Das  zum 
groBen  Teil  erneuerte  Ensemble  ist  zwar  noch 
vollstandig,  es  sind  aber  vorhandene  Liicken 
ausgefiillt  worden,  und  die  neueinstudierten 
Werke  bezeugen  bereits  einen  veranderten 


Ensemblegeist  in  dramatischer  Belebung  und 
starkerer  individueller  Gestaltung,  Gesichts- 
punkte,  gegen  die  freilich  stimmliche  und 
gesangliche  Fahigkeiten  —  in  Koln  wurden 
>>schone<<  Stimmen  immer  geschatzt  —  zu- 
weilen  zuriicktreten.  Erwahnenswert  ist  die 
Verpflichtung  des  Ersten  Kapellmeisters  Fritz 
Zaun,  der  sich  in  einer  Meistersinger-Auf- 
fiihrung  als  vollbliitiger  Wagnerdirigent  er- 
wies,  und  der  neben dem Generalmusikdirektor 
Eugen  Szenkar  und  dem  Ersten  Kapellmeister 
Heinrich  Jalowetz  wirken  wird.  Unter  dem 
letztern  horte  man  Hoffmanns  Erzahlungen, 
die  Max  Hojmiiller  auf  Grund  der  Biihnen- 
bilder  Hans  Strohbachs  zu  charakteristischer, 
in  der  Romantik  gebundener  Szene  formte. 
In  StrauBens  Salome,  deren  Musik  Szenkar 
betreute,  vermochte  die  unrealistische  sze- 
nische  Abstraktion  der  Biihne  Strohbachs 
nicht  zu  iiberzeugen.  Von  den  neu  inszenierten 
Werken  halten  sich  Wolf-Ferraris  Sly  und 
Charpentiers  Louise  auf  dem  Spielplan. 

Walther  Jacobs 

LEIPZIG:  Die  Leipziger  Oper  gibt  soeben 
1  ihren  Arbeitsplan  fiir  die  Winterspielzeit 
1929/30  bekannt.  Es  ist  ein  Plan,  der  aufmer- 
ken  laBt.  Er  bedeutet  nichts  mehr  und  nichts 
weniger,  als  daB  es  der  hingebungsvollen  und 
zahen  kiinstlerischen  Arbeit  Gustav  Brechers 
nunmehr  gelungen  ist,  der  Leipziger  Oper  die 
fuhrende  Stellung  zu  erringen,  die  er  fiir  sie 
bei  seiner  Amtsiibernahme  ertraumte.  Nicht 
weniger  als  vier  bedeutungsvolle  Urauffiih- 
rungen  werden  im  Laufe  dieser  Spielzeit  an 
der  Leipziger  Oper  herauskommen:  Die  neue 
Oper  von  Ernst  Krenek,  >>Das  Leben  des  Orest  <<, 
die  den  Schopier  des  >>Jonny<<  auf  ganz  neuen, 
ernsteren  Wegen  zeigen  soll;  die  aus  dem 
kurzen,  vor  einigen  Jahren  in  Baden-Baden 
gezeigten  Sketch  >>Mahagonny<<  entstandene 
abendfiillende  Oper  von  Kurt  Weill,  >>Aufstieg 
und  Fall  der  Stadt  Mahagonny << ;  das  neue 
Biihnenwerk  des  jungen,  hochbegabten  Erwin 
Dressel,  >>Der  Rosenbusch  der  Maria<<,  und 
schlieBlich  die  deutsche  Urauffiihrung  der 
Oper  >>Robinson<<  v onJacquesO/ fenbach.  Hier- 
zu  treten  eine  ganze  Reihe  gewichtiger  Neu- 
einstudierungen,  unter  denen  man  mit  be- 
sonderer  Freude  den  >>Corregidor  <<  von  Hugo 
Wolf  uni  Cherubinis  Oper  >>Der  Wassertrdger<< 
begriiBt. 

Hand  in  Hand  mit  diesem  Ausbau  des  Opern- 
spielplanes  im  engeren  Sinne  soll  in  dieser 
Spielzeit  die  Erneuerung  des  Balletts  der  Leip- 
ziger  Oper  vor  sich  gehen,  das  sich  bis  jetzt 


MUSIKLEBEN  —  OPER 


145 


nur  in  alten,  ziemlich  ausgefahrenen  Bahnen 
bewegte.  Um  diese  griindliche  Neuerung  zu 
erreichen,  hat  man  als  ersten  Tanzregisseur 
Harald  Kreutzberg  verpflichtet,  dem  sich  bei 
der  jetzt  herausgebrachten  ersten  Ballettur- 
auffiihrung  Yvonne  Georgi  von  den  Stadtischen 
Biihnen  in  Hannover  als  ideenreiche  Partnerin 
zugesellte.  Das  Resultat  dieses  ersten  Abends, 
der  zu  zwei  Erstauf fiihrungen  moderner  Tanz- 
kunst  eine  Urauffuhrung  fiigte,  war  ver- 
bliiffend.  Es  ist  eigentlich  kaum  glaublich, 
wie  die  neuen  Leiter  in  der  kurzen  Frist  seit 
Beginn  der  Spielzeit  ihre  vollig  neuen  Grund- 
satze  bei  den  Mitgliedern  des  Leipziger  Bal- 
letts  durchzusetzen  wuBten.  Man  erlebte  einen 
in  allem  Tanzerischen  ungemein  stilreinen, 
anregenden  und  abwechslungsreichen  Abend, 
der  denn  auch  die  verdiente  stiirmische  An- 
erkennung  fand.  Es  ist  mit  Sicherheit  zu  er- 
warten,  dafi  nach  diesem  Erfolg  die  Griindung 
einer  wirklich  grofien  Tanzgruppe  in  Leipzig 
erfolgen  kann,  der  dann  neben  den  berufs- 
maBigen  Tanzerinnen  begabte  Tanzerinnen 
der  Gesellschaft  angehoren. 
Die  Hauptanteilnahme  an  diesem  ersten  der 
geplanten  Ballettabende  gehorte  einer  Urauf- 
fiihrung,  dem  Ballett  <>Karussellfahrt<<  von 
Hansjiirgen  Wille  mit  der  Musik  von  Fried- 
rich  Wilckens.  Der  Komponist  ist  als  einer  der 
Fuhrer  in  der  modernen  Tanzbewegung  wohl- 
bekannt,  und  zwar  als  einer,  der  immer  ver- 
sucht,  tieferen  menschlichen  Gehalt  in  seine 
Tanzspiele  hineinzuweben.  Dabei  hat  sich 
als  ein  Hauptmerkmal  seines  personlichen 
Stiles  eine  Form  herausgebildet,  die  etwa  in 
der  Mitte  steht  zwischen  Suite  und  Variation. 
Variiert  wird  in  seinen  Tanzspielen  irgendein 
menschliches  Motiv,  und  die  Suite  gibt  die 
auBere  musikalische  Gestalt,  an  Hand  deren 
dieses  Motiv  in  allen  Stimmungen  und  Affek- 
ten  abgewandelt  werden  kann.  Man  erinnert 
sich  der  friiher  bekanntgewordenen  Panto- 
mime  >>Ahasvera<>  von  Wilckens,  die  in  einer 
sehr  originellen,  gleichfalls  variationsartigen 
Form  das  Thema  vom  ewigen  Juden  und  seiner 
Tochter  abwandelte.  Die  Tochter  wird  fiir  ihr 
Vergehen  vom  Vater  zu  ewigem  Tanzen  ver- 
flucht  und  taucht  nun  in  den  verschiedensten 
Zeitaltern  und  verschiedensten  Stilen  als 
Ta.nzerin  auf:  in  Pompeji,  im  Zeitalter  der 
Gotik,  unter  den  Azteken,  im  Revolutions- 
taumel  von  Paris,  in  einem  modernen  Karne- 
val  und  schlieBlich  auf  dem  Berliner  Jahr- 
markt.  Man  braucht  nur  einen  fliichtigen 
Blick  auf  die  Konstruktion  des  neuen,  jetzt 
auf  der  Leipziger  Opernbiihne  uraufgefiihrten 
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Werkes  zu  werfen,  um  zu  erkennen,  dafi  es 
sich  hier  um  das  gleiche  Konstruktionsprinzip 
handelt.  Das  allgemein-menschliche  Thema 
von  Liebeswerben  und  Liebesleid  wird  in  den 
verschiedensten  Milieus  abgewandelt,  wobei 
sich  der  dichterische  Vorwurf,  des  starkeren 
Effektes  willen,  vornehmlich  in  den  Niederun- 
gen  des  Lebens  aufhalt.  Das  biirgerliche  Braut- 
paar  mit  allen  Attributen  aus  Grofivaters 
Zeiten  verwandelt  sich  in  den  folgenden  Bil- 
dern  in  Dirne  und  Herr,  eine  Blinde  und  einen 
Kriippel,  ein  mondanes  Dutzendparchen  und 
schlieClich  in  die  Rauber-Anna  eines  Ka- 
schemmenviertels  und  einen  Polizisten.  Die 
Statisterie  in  Gestalt  der  mitwirkenden  Tanzer 
charakterisiert  jeweils  dieses  Milieu  mit  aller 
erdenklichen  Scharfe  und  Deutlichkeit.  Dem 
pantomimischen  Tanz  werden  in  allen  diesen 
Bildern  reichste  Moglichkeiten  dargeboten  und 
die  Auffiihrung  mit  Harald  Kreutzberg  und 
Yvonne  Georgi  in  den  Hauptrollen  zeigten  ins- 
besondere,  was  denkende  Kiinstler  aus  diesem 
Vorwurf  machen  konnen.  Wenn  trotzdem  der 
Gesamteindruck  des  Werkes  nicht  einheitlich 
war,  so  liegt  das  daran,  daBWilckens  indiesem 
Stuck  die  Grenzen  des  Balletts  erheblich  iiber- 
schreitet  und  damit  einen  stilistischen  Zwie- 
spalt  in  das  Werk  hineintragt,  der  seiner  Wir- 
kung  notwendig  abtraglich  sein  muB.  Wilckens 
verkniipft  namlich  die  einzelnen  Szenen  durch 
Zwischengesange  und  Zwischenspruche  eines 
Conferenciers  (Soubrette  im  Smoking).  Dabei 
soll  nun  aus  der  wirklich  keine  Probleme 
bietenden  Szenenfolge  des  Tanzspiels  eine 
irgendwie  ethisch  gesteigerte  Kunstgattung 
werden.  Mit  einer  gewissen  Angstlichkeit 
unterstrich  der  Conierencier  die  moralischen 
Absichten  des  Stiickes  und  erreichte  damit 
eher  das  Gegenteil.  Ich  glaube  wohl,  daB  eine 
rein  musikalische  Verbindung  der  einzelnen 
Szenen  mit  Hilfe  sinfonischer  Zwischenspiele 
und  ohne  das  menschliche  Wort  dem  Ganzen 
weit  zutraglicher  gewesen  ware. 
Rein  musikalisch  bleibt  Wilckens  seiner  auch 
literarisch  geauBerten  Theorie  treu,  »dafi 
Tanzmusik  immer  relativ  primitiv  sein  muB<<. 
Diese  Theorie  ist  zweifellos  richtig.  Klare 
Rhythmen  und  Melodien,  die  plastisch  ge- 
gliedert  sind,  und  in  deren  Verlauf  auch  die 
musikalische  Sequenz  erhohte  Bedeutung  er- 
langt,  sind  das  Charakteristikum  dieser  Parti- 
tur.  Eine  musikalische  Personlichkeit,  die  viel- 
leicht  auch  einmal  auf  anderem  Gebiete  als 
auf  dem  des  Tanzes  Bedeutungsvolles  zu  sagen 
hatte,  blickt  kaum  in  einer  einzigen  Stelle  hin- 
durch.  Aber  mit  seiner  sicherenKunst  musika- 
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lischer  Illustration,  seinem  untriiglichen  Ge- 
fiihl  des  tanzerisch  Darzustellenden  ist  Wil- 
ckens  zweifellos  einer  der  beachtenswertesten 
Fiihrer  auf  dem  Gebiete  der  zeitgenossischen 
Tanzpantomime. 

Dieser  Urauffiihrung  gingen  zwei  wertvolle 
Erstauffiihrungen  voraus:  t>Die  Erschqffang 
der  Welto  von  Darius  Milhaud,  die  in  ihren 
formvollendeten  Gruppierungen,  ihrer  Farben- 
zusammenstellung  und  ihrem  prachtvollen 
harmonischen  Ausklang  ein  besonders  starker 
Triumph  des  Regisseurs  Harald  Kreutzberg 
wurde,  und  eine  >>Groteske  Tanzszene<<  nach 
Igor  Strawinskijs  kleiner  Suite  Nr.  2,  die  den 
beiden  gefeierten  Gasten  Gelegenheit  gab,  ein 
wahres  Brillantfeuerwerk  tanzerischen  Witzes 
iiber  die  Zuschauer  ergehen  zu  lassen. 

Adolj  Aber 

MAGDEBURG:  Paul  Hindemiths  lustige 
Oper  »Neues  vom  Tage<<  mit  dem  revue- 
maBigen  Textbuch  Marcellus  Schiffers  wurde 
bei  ihrer  Erstauffiihrung  im  Magdeburger 
Stadttheater  stiirmisch  bejubelt.  Der  ironische 
Witz,  die  geistreiche  Klarheit,  die  verwegene 
Deutlichkeit  der  Musik  Hindemiths  (die  bei 
all  ihrer  formalen  Strenge  doch  durchaus  den 
AnschluB  an  das  lockere,  immer  wieder  in 
gewollte  Banalitaten  sich  auflosende  Gewebe 
des  Textes  findet),  verfehlten  nicht  ihre  Wir- 
kung,  zumal  das  Magdeburger  Publikum 
durch  die  bahnbrechende  Pionierarbeit  des 
stadtischen  Generalmusikdirektors  Walter 
Beck  der  modernen  Musik  und  besonders  dem 
Werk  Hindemiths  langst  nicht  mehr  fremd, 
geschweige  denn  ablehnend  gegenubersteht. 
Beck  hat  nach  der  Tat  der  >>Cardillac  <<- Auf- 
fiihrung  und  nach  dem  Intermezzo  >>Hin  und 
Zuriick  <<  nun  auch  das  Verdienst,  >>Neues  vom 
Tage<<  in  den  Spielplan  der  Oper  eingefiigt  zu 
haben,  und  zwar  in  einer  musikalisch  so 
delikat  und  szenisch  so  befriedigend  vorbe- 
reiteten  Auffiihrung  (Regie  Alois  Schult- 
heiB,  Biihnenbilder  Bert  Hoppmann,  Choreo- 
graphie  Alice  Zickler),  daB  auch  der  so  sehr 
ersehnte  Dauererfolg  hier  wohl  nicht  aus- 
bleiben  wird.  L.  E.  Reindl 

MANNHEIM:  Es  ist  in  den  letzten  Jahren 
hier  Sitte  geworden,  die  neue  Spielzeit 
stets  mit  einer  Neuauffuhrung  eines  Opern- 
werks  zu  intradieren.  Das  sieht  sehr  forsch 
aus,  schmeckt  nach  kiihner  Schneidigkeit. 
Ob  es  aber  klug  und  wohlgetan  ist,  dies  diirfte 
eine  Frage  bedeuten.  Man  sollte  meinen,  es 
ware  ratsamer,  erst  einmal  unter  den  zuletzt 
iibriggebliebenen  Bestanden  der  vorigen  Saison 


aufzuraumen,  die  letzten  Errungenschaften 
dieser  konservierend  weiter  zu  niitzen  und 
dann  erst  bei  geniigender  Eingewohnung  und 
Einschulung  des  kiinstlerischen  Personals  aus- 
zuholen  zu  einem  neuen  Schlag.  Von  dem  nie- 
mand  weiB,  ob  er  nicht  ein  Schlag  ins  Un- 
gewisse,  ein  Griff  ins  Dunkle  ist.  Aber  auch 
das  Publikum  sitzt  am  Beginn  einer  neuen 
Spielepoche  noch  ziemlich  ratlos  vor  einer 
neuen,  ihm  neuen  Sache.  Noch  fehlen  ihm  die 
Vergleichsm6glichkeiten,  die  Kenntnis  der 
Relativitaten,  ohne  die  man  ein  bislang  un- 
bekanntes  Biihnenwerk  doch  nicht  so  recht 
bĕurteilen  kann. 

So  stand  man  Tschaikowskijs  Pique  Dame,  mit 
der  man  schlankweg  die  neue  Opernspielzeit 
eroffnet  hat,  doch  recht  unsicher  gegeniiber. 
Man  wuBte  nicht  recht,  sollte  man  die  Sache 
leichter  nehmen  wegen  des  mondanen  Haut- 
gout,  der  iiber  Szene  und  Musik  lagert,  sollte 
man  sich  ihr  kiihler  gegeniiber  stellen  wegen 
der  verflossenen  Romantik,  die  etwas  moderig 
aus  ihr  hervortaucht,  oder  schlieBlich  sollte 
man  das  Ganze  als  eine  verspa.tete  Emanation 
eines  versunkenen  Operngeschmacks  zum 
endlichen  Grabe  geleiten. 
So  verdienstvoll  die  Leistungen  unserer  Sanger 
waren,  so  sauber  und  pra.zise,  allerdings  ohne 
an  die  letzte  Perfektion  heranzukommen,  be- 
sonders  da  die  musikalische  Einstudierung 
durch  Erich  Orthmann  erfolgt  war,  die  ganz 
spezifische  Eignung  fiir  diese  larmoyante 
Kantilenenmusik  wollte  sich  geradebei  einigen 
Hauptvertretern  der  mannlichen  und  weib- 
lichen  Gesangspartiennichtnachweisen  lassen. 
Der  unzweifelbare  Gewinn  des  Abends  war 
die  mindestens  gesanglich  vortreffliche  Lei- 
stung  von  Margarete  Teschenmacher  als  Kom- 
tesse  Lisa. 

Wilhelm  Furtwdngler  war  gekommen,  um 
Wagners  Lohengrin  wieder  einmal  aus  der 
lieblosen  Entstellung,  die  ungeschickte,  un- 
befugte  Hande  (ich  deutete  an,  daB  in  den 
letzten  Jahren  immer  die  eigentlichen  Kapell- 
meister  den  Korrepetitoren  das  Werk  zu- 
geschoben  hatten)  ihm  angetan,  zu  erlosen. 
Der  groBe  Kiinstler,  der  mit  der  Kraft  seiner 
Personlichkeit  stets  eine  Atmosphare  der 
Weihe  um  sich  und  um  sein  Tun  verbreitet, 
erstreckte  seine  Restitutionsarbeit  auf  Solo- 
sanger,  auf  Chore  und  auf  Orchester.  Er  6ffnete 
verschiedene  bisher  verschiittete  Ensemble- 
stellen  wieder,  stellte  da  und  dort  ein  Tempo 
gehorig  an  seinen  Platz  und  gab  durch  seinen 
starken  kiinstlerischen  Willen  dem  feineren 
Vortrag  diejenigen  Impulse,  deren  ein  groBer 
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instrumentaler  und  vokaler  Korper  bedarf, 
wenn  aus  der  bloB  handwerksmaBigen  Er- 
ledigung  eine  weihevolle  Reproduktion  eines 
groBen  Kunstwerks  werden  soll. 
Als  eine  Dirigentenbegabung  ganz  auBer- 
ordentlicher  Art  stellte  sich  Eugen  Jochum 
vor,  der  aus  Kiel  zu  uns  kam,  leider  aber  schon 
vom  nachsten  Jahre  ab  an  das  Duisburger 
Musikleben  als  Generalmusikdirektor  gefesselt 
ist.  Jochum  bringt  alle  guten  Gaben  zu  einem 
Kapellmeister  allerersten  Ranges  mit  sich. 
Bisher  hat  man  ihn  nur  auf  dem  Felde  der 
Oper  wirkend  beobachten  konnen.  Seine  Eig- 
nung  fiir  das  Dirigententum  auf  sinfonischem 
Gebiet  wird  sich  noch  zu  erweisen  haben. 
Ich  glaube  nach  seinem  neustudierten  >>Sieg- 
fried«,  wo  er  besonders  die  groBen  orchestralen 
Zwischenspiele  wie  mit  lapidarer  Schrift  hin- 
meiBelte,  auf  eine  ebenso  starke  Eignung  fiir 
die  eine  wie  die  andere  Seite  seiner  Begabung 
schlieBen  zu  diirfen.  Es  wird  iiber  ihn  noch 
manches  zu  reden  sein.       Wilhelm  Bopp 

MUNCHEN:  Die  Wagnerfestspiele  imPrinz- 
regententheater,  deren  Notwendigkeit  im 
Sinne  einer  stilreinen  Wagnerptlege  angesichts 
des  gegenwartig  grassierenden  zugellosen  Ex- 
perimentierens  selbstherrlicher,  traditionsloser 
Regisseure  und  Kapellmeister  immer  offen- 
barer  wird,  zeugten  auch  dieses  Jahr  von  dem 
hohen  VerantwortungsbewuBtsein  der  fiih- 
renden  Manner,  die  sicher  und  iiberzeugt  den 
Weg  weiter  schreiten,  den  ihnen  die  groBe  von 
Hermann  Levi  und  Felix  Mottl  geschaffene 
Miinchener  Tradition  vorzeichnete.  Ihre  Seele 
war  auch  dieses  Jahr  Hans  Knappertsbusch. 
Mit  allem  Uberschwang  des  naiv  empfinden- 
den  Musikers  lebte  er  sich  in  den  Partituren 
aus,  vernachlassigte  aber  iiber  diesem  elemen- 
tar-triebhaften  Musizieren  die  musikalische 
Kleinarbeit  nicht,  und  sein  ausgepragter 
architektonischer  Sinn  und  seine  konstruktive 
Kraft  bewahrten  ihn  gliicklich,  sich  in  eine 
halt-  und  gestaltlose  Klangschwelgerei  zu  ver- 
lieren.  Ihm  ztir  Seite  wirkten,  in  Wagner  be- 
wahrt,  Carl  E lmendorff und  Paul  Schmitz,  und 
als  GastLeo  Blech.  Dem  heimischen  Ensemble, 
aus  dem  Gertrud  Kappel,  Elisabeth  Ohms, 
Luise  Willer,  Paul  Bender  und  Wilhelm  Rode 
hervorragten,  gesellten  sich  als  prominente 
Gaste  Maria  Olszewska,  Alexander  Kipnis  und 
Kurt  Taucher  bei.  Zur  Auffiihfung  gelangten 
der  >>Ring<«,  >>Meistersinger«,  >>Lohengrin «, 
»Tristan«,  >>Parsifal«  und,  nach  langjahriger 
Pause  wieder  unter  die  Festspiele  aufgenom- 
men,  der  >>Fliegende  Hollander«. 


Das  letztgenannte  Werk  war  kurz  vor  den 
Ferien  vollkommen  neu  einstudiert  worden. 
Adolf  Linnebach,  der  Sch6pfer  der  Biihnen- 
bilder,  hatte  erkannt,  von  welch  eminenter 
Bedeutung  gerade  fiir  den  >>Hollander«,  in  dem 
das  Meer  leibhaftig  mitspielt,  eine  liebevolle 
gegenstandliche  Ausmalung  des  Milieus  ist, 
und  hat  fiir  den  ersten  Akt  ein  grandioses 
Naturgemalde  geschaffen.  Sich  in  unendliche 
Weiten  dehnend,  beherrscht  das  Meer  die 
Szene.  Und  wie  die  diistern  Wogen  in  aller 
Realistik  gegen  die  felsigen  Ufer  peitschen, 
sind  auch  die  beiden  in  betrachtlichen  AuB- 
maBen  gehaltenen  Schiffe  bis  ins  kleinste 
Detail  >>echt«,  ganz  nach  dem  Willen  des 
Meisters,  der  sie  ja  nicht  naturgetreu  genug 
haben  konnte.  Ein  Bild  der  lebendigsten 
Wirklichkeit,  wortlich  der  Natur  abgeschrie- 
ben.  Gleicherweise  schuf  das  Meer,  mit  der 
gespenstischen  Silhouette  des  Hollander- 
schiffes  im  Hintergrund,  im  dritten  Akt  die 
unheilbriitende  Atmosphare  fiir  die  natur- 
verschwisterte  Tragik  der  beiden  Menschen- 
schicksale.  Es  war  ein  feiner  Zug,  selbst  im 
zweiten  Bilde  das  Meer  durch  die  kleinen 
Fenster  der  in  ihrer  intimen  Raumgestaltung 
anheimelnd  wirkenden  Spinnstube  herein- 
leuchten  zu  lassen.  Adolf  Linnebach  hat  mit 
dieser  Neugestaltung  geradezu  ein  Schulbei- 
spiel  gegeben,  wie  ein  verantwortungsbewuB- 
ter  Biihnenbildner  mit  frei  waltender  Phanta- 
sie  und  unter  Ausnutzung  der  modernsten 
technischen  HiHsmittel  auch  bei  Wagners 
streng  fixierten  Regieanweisungen  Neues 
schaffen  kann,  ohne  sich  gegen  den  Geist  des 
Werkes  und  den  szenischen  Willen  seines 
Sch6pfers  zu  versiindigen.  Die  Spielleitung 
Kurt  Barrĕs  brachte  manche  gelungene 
Einzelheiten,  enttauschte  dann  aber  wieder 
durch  das  zeitweise  Auseinanderfallen  von 
Musik  und  Szene.  Karl  Elmendorff  hatte  die 
Oper  musikalisch  griindlich  aufgefrischt  und 
gab  der  Partitur  eine  klanglich  vornehme, 
rhythmisch  straffe  Ausdeutung.  Das  Werk 
wurde  ohne  Pause  zwischen  dem  zweiten  und 
dritten  Akte  aufgefiihrt,  wahrend  eine  solche 
nach  dem  ersten  beibehalten  blieb.  Schade, 
daB  man  auf  halbem  Wege  Halt  machte  und 
nicht  dem  Beispiel  Felix  Mottls  folgte,  das 
dieser  mit  seiner  pausenlosen  Auf  fiihrung  1 90 1 
in  Bayreuth  gab  und  dann  in  Miinchen  wieder- 
holte.  Denn  nicht  nur  hat  Wagner  selbst  die 
Oper  urspriinglich  als  Einakter  mit  drei  Bildern 
entworfen,  sondern  vor  allem  auch  kann  sich 
das  Werk  erst  durch  das  ungehemmte  Auf- 
einander  der  drei  Akte  ganz  als  das  aus- 
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wirken,  was  es  nach  Wagners  Absicht  sein 
soll:  als  dramatische  Ballade. 

Willy  Krienitz 


KONZERT 

BASEL :  Das Baseler  Kammerorchester,  dem 
neuerdings  auch  ein  Kammerchor  an- 
gegliedert  wurde,  hat  sich  unter  der  initiativen 
Leitung  Paul  Sachers  in  relativ  kurzer  Zeit 
zu  einem  bedeutungsvollen  Faktor  unseres 
Musiklebens  entwickelt.  SeineVeranstaltungen 
liegen,  dank  der  elementaren  Schaffensfreude 
aller  aktiven  Kraite,  auBerhalb  des  gewohn- 
lichen  Gleichschritts  und  wirken  gerade  darum 
so  erfrischend.  Der  erste  Versuch  in  groBer 
Form  galt  dem  eigenartig  schlagkraftigen 
Oratorium  >>K6nig  David<<  von  Arthur  Ho- 
negger,  das  in  hochachtbarer  Durchdringung, 
technisch  ausgefeilt,  zu  sehr  starker  Wirkung 
gebracht  wurde.  Sehr  dankenswert  war  ferner 
eine  Studienauffiihrung  von  J.  Seb.  Bachs 
»Musikalischem  Opfer«,  die  durch  Stilsicher- 
heit  und  Unmittelbarkeit  des  Ausdrucks  be- 
stach.  Das  Gebiet  der  Orgelmusik,  dem  sich, 
durch  Adolf  Hamms  reife  Meisterschatt,  stets 
eine  groBe  Gemeinde  zuwendet,  fand  in 
einem  Zyklus  von  fiinf  Miinsterkonzerten 
reiche  und  sorgsame  Pflege. 

Gebhard  Reiner 

BERNBURG:  Das  21.  Anhaltische  Musik- 
'fest.  Die  AnhaltischenMusikfeste,  gegriin- 
det  zu  dem  Zweck,  die  musikalischen  Kreise 
des  Landes  zu  gemeinsamem  Wirken  zu- 
sammenzufassen,  haben  im  Lauf  der  Jahr- 
zehnte  eine  Bedeutung  erlangt,  die  weit  iiber 
die  Grenzen  Anhalts  hinausgeht.  Zumal  seit 
Artur  Rother  hier  an  der  Spitze  des  Musik- 
lebens  steht,  sind  sie  zu  Ereignissen  geworden, 
die  den  groBen  rheinischen,  sachsischen  und 
westfalischen  Musikfesten  durchaus  eben- 
biirtig  zur  Seite  stehen.  Das  letzte  dieser  Art, 
das  am  14.  und  15.  September  in  Bernburg 
stattfand,  brachte  zunachst  Bruckners  f-moll- 
Messe  in  mustergiiltiger  Ausfiihrung  durch 
das  Orchester  des  Friedrichtheaters  in  Dessau, 
die  vereinigten  Chore  der  Kreisstadte  Bern- 
burg,  Kothen,  Zerbst  und  Dessau,  und  ein 
hervorragendes  Soloquartett,  bestehend  aus 
den  Damen  Lotte  Leonard-Berlin,  Emmy 
Neiendorff-Dessau,  Ludwig  Roffmann -Diissel- 
dorf  und  Hermann  .Sc/2ei/-Berlin.  Das  zweite 
Konzert  galt  neuzeitlichen  Tondichtern  und 
brachte  kammermusikalische  Ur-  und  Erst- 


auttuhrungenvonAmbrosius,Jarnach,Hirsch- 
berg  und  Kurt  Thomas,  dessen  Serenade  fiir 
kleines  Orchester  unter  Rother  einen  ziinden- 
den  Erfolg  davontrug.  Lotte  Leonard  mit  ihrer 
groBen  Kunst  war  die  Solistin  dieses  Konzerts. 
Das  dritte  Konzert  brachte  auBer  den  Kinder- 
totenliedern  von  Mahler,  mit  denen  Hermann 
Schey  seine  Zuh6rer  tief  ergriff,  Brahms' 
Schicksalslied,  sowie  die  e-moll-Sinfonie  des- 
selben  Meisters.  In  beiden  bewies  die  Fried- 
richskapelle,  die  neben  einer  langgepflegten, 
traditionellen  Kultur  auch  ausgezeichnete  So- 
listen  besitzt,  daB  sie  unter  den  groBen  deut- 
schen  Orchestern  in  erster  Reihe  steht.  Die 
Sinfonie  wurde  von  Artur  Rother  in  ganz 
groBem  Stil  eriaBt  und  wiedergegeben.  Den 
groBten  Triumph  jedoch  feierten  beide,  Or- 
chester  und  Dirigent,  mit  der  ziindenden 
Wiedergabe  desTill  Eulenspiegel  von  Richard 
StrauB,  die  den  brausenden  SchluBakkord  des 
ganzen  Festes  bildete.  Der  Beifall  war  un- 
geheuer.  v.  Krosigk 

BREMEN:  An  zwei  wichtigen  Stellen  wird 
das  bremische  Musikleben  in  der  kommen- 
den  Spielzeit  ein  neues  Gesicht  zeigen.  Eduard 
Noejiier,  der  ausgezeichnete  Chordirigent  und 
Orgelmeister  desDomes,  tritt  von  seinem  Amt 
zuriick.  Da  er  von  beneidenswerter  geistiger 
Frische  und  kiinstlerischem  Tatendurst  ist, 
bleibt  dieser  EntschluB  zunachst  ein  Ratsel, 
dessen  Losung  abzuwarten  ist.  Probegast- 
spiele  zur  Besetzung  seiner  Organistenstelle 
sind  von  zwei  Straube-Schiilern  aus  Leipzig 
absolviert  worden.  Der  Entscheid  steht  noch 
aus.  Davon  wird  ebenfalls  abhangen,  wer  in 
Zukunft  den  Lehrergesangverein  leiten  wird. 
Dann  ist  der  hervorragende  Geigenspieler 
GeorgHerbst,  dessen  GattinfriiherPrimadonna 
am  Stadttheater  war,  plotzlich  gestorben.  Die 
von  ihm  mit  dem  Organisten  Wilhelm  Evers 
in  jedem  Winter  in  der  Stephanikirche  ver- 
anstalteten  Kirchenkonzerte  fiir  Orgel  und 
Geige  waren  hochinteressant  und  machten  die 
Zuh6rer  mit  manchem  hier  noch  nicht  ge- 
horten  Werk  aus  der  Zeit  um  Bach  bekannt. 
Zur  Ubernahme  seines  Unterrichts  und  zur 
Weiterfiihrung  dieser  Konzerte  wird  die  be- 
kannte  Geigerin  und  Schiilerin  von  Georg 
Herbst,  Hedwig  Fafibaender  (Gattin  des  Diri- 
genten  Dr.  Hans  Rohr),  von  Munchen  nach 
hier  iibersiedeln.  Die  Philharmonische  Gesell- 
schaft  beginnt  den  Reigen  ihrer  Konzerte  erst 
gegen  Ende  Oktober.  Sie  hat  den  Rahmen 
ihrer  Kammermusikabende  durch  Einrich- 
tung  von  zwei  Zyklen  mit  je  vier  Konzerten 
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erweitert,  da  der  Raum  des  kleinen  Glocken- 
saales  nicht  entiernt  ausreichte,  um  dem  An- 
drang  des  Publikums  in  einem  Zyklus  zu  ge- 
niigen.  Ein  gutes  Zeichen  fur  die  Musikkultur 
der  alten  Hansestadt. 

Gerhard  Hellmers, 

DUSSELDORF:  Das  98.  Niederrheinische 
Musikfest  nahm  einen  Verlauf,  der  in 
jeder  Beziehung  wahrhaft/es2/i'c/i  war.  Um  die 
innere  Berechtigung  dieser  Veranstaltungen 
starker  zu  motivieren,  war  diesmal  der  erste 
Abend  der  intimen  Musik  vorbehalten.  Maria 
Ivogiin  eroberte  mit  ihrer  beseelten  Stil- 
sicherheit  wieder  alle  Herzen.  Als  Urauffiih- 
rungen  erklangen  je  ein  Kammerkonzert  von 
G.  Ph.  Telemann  (frische,  zopffreie  Musik) 
und  von  Adolf  Busch.  Dies  Werk  nutzt  sehr 
fein  den  zarten  Klang  zweier  Gamben  aus. 
Der  formale  Aufbau  ist  durch  das  Betonen  der 
einzelnenElemente  und  ihrenorganischen  Zu- 
sammenschluB  in  der  Coda  durchaus  originell. 
Monumentale  Wiedergaben  der  Bachschen 
h-moll-Messe  und  der  Neunten  von  Beet- 
hoven  mit  guten  Solisten  und  prachtvollem 
Chor  und  Orchester  umrahmten  eine  weitere 
Urauffiihrung:  die  >>Marianischen  Antipho- 
nen<<  fiir  eine  Altstimme,  gemischten  Chor, 
neun  Soloinstrumente,  Orgel  und  Orchester 
von  Wolfgang  Fortner.  Bei  dem  jungen,  aus 
Grabners  Schule  kommenden  Komponisten 
ist  Regerscher  Einflufi  hauptsachlich  nur  noch 
in  der  fliefienden  Fiihrung  der  Linien  erkenn- 
bar.  Selbstandigkeit  gewinnt  er  dadurch,  dafi 
er  gregorianische  Liturgie  in  den  Rahmen 
freier  Linearitat  einspannt.  Dabei  werden  die 
Grenzen  der  Tonalitat  nirgendwo  gesprengt. 
Klanglich  tote  Vokalregister  werden  stellen- 
weise  noch  durch  gute  Instrumentallagen  zu- 
gedeckt.  Im  Gesamtaufbau  klaffen  mitunter 
noch  kleine  Briiche.  Dennoch  bleibt  der  Be- 
weis  einer  ungemein  starken  musikalischen 
Beanlagung,  der  durch  ihre  freudig  bejahende 
Kraft  eine  Sonderstellung  gebiihrt.  Die  be- 
gabte  junge  Altistin  Inga  Torshoff  verhalf 
dem  Solopart  zu  bester  Wirkung,  der  Chor 
meisterte  die  auBergewohnlichen  Schwierig- 
keiten  in  glanzender  Form.  Hans  Weisbach 
bewies  an  diesen  Festtagen  wieder  eindeutig, 
daB  er  der  beruiene  Fiihrer  unseres  immer 
mehr  aufbluhenden  Musiklebens  ist. 

Carl  Heinzen 

HAMBURG:  Im  Konzertbetriebe,  der  spat 
und  ohne  Gedrange  einsetzte,  haben  sich 
die  Sinfonieabende  von  Eugen  Papst  —  als 


philharmonische  Unternehmung,  neben  der 
ersten  Reihe  unter  Karl  Muck  —  sogleich 
wieder  ernstem  Anteil  empfohlen.  Auch 
Bachs  >>Aeolus«-Kantate  befand  sich,  eine 
Seltenheit  dahier,  unter  den  Objekten.  Still 
und  ohne  offiziose  Verlautbarung  durch  die 
>>Philharmonische  Gesellschaft<<  hat  man  — 
aus  wirtschaftlichen  Griinden  —  einen  iiber- 
raschenden  Wandel  eingeiiihrt.  Alle  vierzehn 
Tage  wird  ein  volkstumliches  Konzert  Frei- 
tags  von  der  Rundfunkgesellschaft  unter  Josĕ 
Eibenschiitz'  Leitung  gegeben.  Verantwort- 
lich:  der  Rundfunk,  der  fiir  jeden  der  Abende 
(da  das  Philharmonie-Orchester  das  kleinere 
des  Rundfunks  erganzt)  1200  Mark  der  Phil- 
harmonie  zu  erlegen  hat.  Gehaltlich  haben 
die  Programme  bisher  einem  reduzierten  Ge- 
schmack  zu  geniigen  gewuBt.  —  Zum  ersten- 
mal,  in  der  letzten  der  Bechstein-Unter- 
nehmungen,  hat  hier  Hans  Knappertsbusch 
(Miinchen)  dirigiert:  lebhaft,  frisch,  eigen- 
willig  und  selbstherrlich,  mit  aufdringlicher 
Zeichengebung.  Zu  ungunsten  vor  allem  bei 
Brahms  (III).  Die  Leistung  von  Winifred 
Christie  prasentierte  auch  den  neuen  von 
Moor  ersonnenen  Doppelmanualiliigel  der 
Bechstein-Werke.  Erfreulich,  daB  der  be- 
riihmte  volle,  klare  Bechstein-Ton  durch 
komplizierteren  Bau  nicht  tangiert  worden 
ist.  Wilhelm  Zinne 

KOBURG:  Erstes Kammermusikfest  derGe- 
sellschaft  der  Musikfreunde,  7.  bis  9.  Sep- 
tember  1929.  Als  eins  der  kleinen  alten  Kultur- 
zentren  Mitteldeutschlands,  in  landschaftlich 
reizvollerUmgebunggelegen,erscheintKoburg 
iiberaus  geeignet  fiir  die  Veranstaltung  som- 
merlicher  Musikfeste.  Die  >>Gesellschaft  der 
Musikfreunde<<  konnte  mit  ihrem,  von  Gustav 
Havemann  angeregten  ersten  Kammermusik- 
fest  einen  schonen  kiinstlerischen  Erfolg  ver- 
zeichnen.  Die  Beteiligung  hatte  noch  starker 
sein  konnen,  wenn  die  Ankiindigungen  etwas 
friiher  in  die  Offentlichkeit  gedrungen  waren. 
Das  Programm  wendet  sich  bewuBt  an  ein 
breites  Publikum,  wenn  auch  mit  einigen  Ur- 
auffiihrungen  fiir  das  besondere  Interesse  der 
Kritik  gesorgt  wurde.  Zum  groBten  Teil  kamen 
lebende  Komponisten  zu  Worte.  Den  AbschluB 
jedes  Konzertes  bildete  ein  klassisches  Werk, 
—  ein  Prinzip,  das  bei  vorsichtiger  Auswahl 
durchaus  zu  bejahen  ist.  Freilich  miissen  allzu 
schroffe  Gegensatze  vermieden  werden,  wie 
etwa  das  C-dur-Quintett  von  Schubert  — 
reifstes  Meisterwerk  aus  vollendeter  Bliitezeit 
eines  Stiles  - —  neben  der  noch  um  Gestaltung 
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ringenden  jungen  Kunst  von  heute.  Zu  dem 
sehr  jugendlichen  Oktett  von  Mendelssohn 
fand  sich  eher  eine  Briicke;  es  machte  sich 
ausgezeichnet  als  glanzvolle  SchluBnummer 
des  Festes.  —  Auch  das  Es-dur-Quartett 
op.  109  von  Reger,  der  hier  wohl  als  Klassiker 
gelten  darf,  fiigte  sich  gut  in  den  Rahmen. 
Wie  deutlich  kiindet  doch  schon  diese  noch 
ganz  in  alten  Traditionen  wurzelnde  Musik 
von  dem  Stilwandel,  in  dessen  Zeichen  die 
Entwicklung  der  letzten  zehn  Jahre  steht!  — 
Das  >>Problem  der  Generation<<  machte  sich 
in  mancherlei  Spielarten  geltend:  Arnold 
Schbnberg,  nur  um  anderthalb  Jahre  jiinger 
als  der  »  klassische  <<  Reger,  wirkte  mit  seinen 
Liedern  aus  Stefan  Georges  >>Buch  der  hangen- 
den  Garten<<  (die  friiher  entstanden  sind,  als 
Regers  op.  109!)  aufs  Publikum  durchaus 
befremdend.  Wahrend  Reger  die  iiberlieferten 
Mittel  zu  einer  Musik  von  neuem  Ausdruck 
und  neuer  Haltung  zu  pragen  sucht,  lost 
Schonberg  gerade  alles  auf,  was  er  an  tech- 
nischen  kompositorischen  Voraussetzungen 
vorfindet.  Seine  esoterische  Kunst  wird  sich 
niemals  einem  groBen  >>naiven<<  Horerkreis 
erschlieBen. 

Obrigens  wurden  die  Lieder  durch  Frau  Mar- 
got  Hinnenberg-Lefebre,  mit  Frau  Lydia  Hoff- 
mann-Behrendt  am  Klavier,  vorbildlich  inter- 
pretiert. 

V611ig  unberiihrt  von  der  treibenden  Bewegung 
unserer  Zeit  blieben  wiederum  die  bayrischen 
Komponisten  Hermann  Zilcher  und  Herm. 
Wolfg.  von  Waltershausen  ganz  auf  dem 
Boden  des  19.  Jahrhunderts  stehen.  Die 
Marienlieder  von  Zilcher,  fiir  das  begleitende 
Streichquartett  recht  unergiebig,  sind  fiir  die 
Singstimme  eine  dankbare  Autgabe.  Frau 
Margret  Zilcher  errang  sich  damit  einen  be- 
rechtigten  starken  Erfolg.  —  Sehr  sauber  ge- 
arbeitete  Choralvorspiele  und  Fugen  fiir  Kla- 
vier  von  Waltershausen,  fiir  die  sich  Hermann 
Zilcher  einsetzte,  als  Urauffiihrungen  zu  wiir- 
digen,  fallt  schwer  —  weil  sie  als  solche  eigent- 
lich  ein  biBchen  f  riiher  hatten  kommen  miissen ! 
Eine  ansprechende  Klaviersonatine  von  Max 
Trapp  (Urauffiihrung),  von  Lydia  Hoffmann- 
Behrendt  mit  kultivierter  Anschlagskunst  und 
lebendigem  Vortrag  gespielt,  hat  doch  so 
wenig  musikalische  Substanz  und  setzt  den 
starken  Anklangen  an  Wagner  und  Tschai- 
kowskij  zu  wenig  charakteristische  person- 
liche  Pragung  entgegen,  um  iiber  den  Augen- 
blick  des  Erklingens  hinaus  zu  interessieren. 
Einen  starken  Eindruck  hinterlaBt  das  Streich- 
quartett  op.  14  von  PaulH6ffer;  ebenfalls  Ur- 


auffiihrung,  obwohl  schon  vor  einigen  Jahren 
geschrieben.  Es  besitzt  noch  nicht  die  strenge, 
alles  inhaltliche  Geschehen  meisternde  Form 
wie  spatere  Kompositionen  H6ffers,  doch  ist 
es  schon  von  der  gleichen  unbeschwerten 
Musizierfreudigkeit.  Die  tremoloartige  Sech- 
zehntel-Bewegung  des  ersten  Satzes,  das  im 
Tanzcharakter  gehaltene  Allegro  scherzando 
mit  seinen  iibermiitigen  Rhythmen,  die  star- 
ken  melodischen  Spannungen  im  kurzen 
Adagio-Teil,  die  Starrheit  des  ostinaten  BaB- 
themas  im  SchluB-Satz  —  das  alles  wirkt  un- 
mittelbar  und  zeugt  von  personlicher  Haltung. 
Freilich  wurde  das  Werk  auch  mit  iiber- 
zeugender  Konzentration  der  Gestaltung  und 
mit  hinreiBender  Verve  vom  Havemann- 
Quartett  gespielt,  das  an  der  Austiihrung  des 
Festprogrammes  den  Hauptanteil  iibernom- 
men  hatte.  Die  Herren  Gustau  Hauemann 
(i.Viol.),  Hans  Michaelis  (2.  Viol.),  Hans 
Mahlke  (Viola),  Adolf  Steiner  (Violoncello) 
wurden  den  verschiedenartigen  Aufgaben  mit 
echt  musikantenhafter  Beweglichkeit  gerecht. 
Zwei  Streichquintette  (2.  Viola:  Herr  Hans 
Schroder):  ein  etwas  sprodes,  doch  ehrliches 
und  gehaltvolles  Werk  von  Heinz  Tiessen 
(op.  32),  sowie  besonders  die  groBangelegte 
eindrucksvolle  Variationenfolge  op.  10  von 
Phil.  Jarnach  mochte  man  6fter  horen.  —  Im 
Mendelssohn-Oktett  wirkten  noch  mit:  Frl. 
Marg.  Lettermann  (3.  Viol.),  die  Herren  Willi 
Steinei  (4.  Viol.)  undRich.  Klemm  (2.Violon- 
cello).  Die  tiefe  geistige  Durchdringung  der 
Komposition  unter  der  impulsiven  warm- 
herzigen  Fiihrung  Havemanns  hielt  die  Span- 
nung  zwischen  Kiinstlern  und  Publikum 
immer  lebendig.  C.  Auerbach 

MANNHEIM:  Das groBeEreignis  derletzten 
Wochen  ist  die  i5ojahrige  Jubelfeier  der 
Musikalischen  Akademie,  die  das  Orchester 
des  Mannheimer  Nationaltheaters  nunmehr 
einige  Wochen  nach  der  entsprechenden 
parallelen  Feier  des  Nationaltheaters  be- 
gehen  durfte. 

Urspriinglich  Hofkonzerte  im  kurfiirstlichen 
Schlosse,  dann  Liebhaberveranstaltungen,  um 
sich  iiber  den  Wegzug  des  eigentlichen  Hof- 
orchesters  nach  Miinchen  hinweg  zu  trosten, 
dann  endlich  Hofmusikakademien,  aus  denen 
unsere  heutigen  Akademiekonzerte  hervor- 
gegangen  sind.  Immer  war  das  Orchester  des 
urspriinglichen  Hof-  und  Nationaltheaters  der 
gebende  Mittelpunkt  der  Institution,  die  sich 
naturgemaB  erst  allmahlich  zu  einem  Hort  der 
ernsten  groBen  sintonischen  Kunst  auswuchs. 
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Man  weiB,  wie  respektvoll  der  junge  Mozart 
von  diesem  Orchester  sprach,  aus  dem  heraus 
durch  den  erfinderisch  begabten  Johann 
Stamitz  angeregt,  zum  ersten  Male  groBere 
instrumentale  Kontrastwirkungen,  so  das  be- 
riihmte  Mannheimer  Crescendo,  erklangen. 
Auch  die  Klarinetten  hat  der  junge  Salzburger 
zum  ersten  Male  hier  gehort.  Man  sollte  aber 
auch  wissen,  daB  Carl  Maria  von  Weber  Or- 
chester  und  Mannheimer  Musikleben  iiber 
alles  schatzte,  daB  Richard  Wagner  und  Hans 
von  Biilow  die  hiesige  Musikerschaft  stets  als 
den  Trager  des  musikalischen  Fortschritts 
qualifizierten.  Und  diese  Fortschrittseigen- 
schaft,  diese  stets  lebendig  mit  der  Zeit  und 
ihrer  Entwicklung  gehende  aufgeweckte  Be- 
reitschaft  ist's,  die  das  Orchester  heute  wie 
immerdar  auszeichnet.  Es  ist  ein  Korper,  der 
bei  aller  Geschlossenheit  in  sich  doch  auBer- 
ordentlich  willig  und  schmiegsam  sich  den 
Handen  berutener  Fuhrer  anvertraut  und 
jeder  Regung,  ob  sie  von  kompositioneller  oder 
von  dirigierender  Seite  kommt,  mit  einer  Fein- 
fiihligkeit,  mit  einer  Raschheit  der  Auffassung 
begegnet,  die  immer  wieder  das  Entziicken 
schaffender  Meister,  genial  nachschdp/erischer 
(trotz  Hans  Pfitzner  sei  es  gesagt)  Interpreten 
bedeutet. 

Die  beiden  Lachner,  Franz  und  Vincenz, 
waren  die  straffen  Kommandeure  bis  in  die 
siebziger  Jahre  des  vorigen  Jahrhunderts. 
Dann  kamen  Ernst  Frank  (der  durch  seine 
Hermann  Goetz-Pflege  beriihmt  gewordene), 
der  ausgezeichnete  Emil  Paur,  der  in  jungen 
Jahren  f aszinierende  Felix  Weingartner.  Man 
kann  sie  nicht  alle  nennen.  Aus  den  letzten 
Jahrzehnten  klingen  Namen  wie  Artur  Bo- 
danzki,  Wilhelm  Furtwangler,  Erich  Kleiber 
auf.  Als  einer  der  beliebtesten  Gastdirigenten 
der  Akademiekonzerte  verehrt  man  hier  Her- 
mann  Abendroth. 

In  einem  dreifaltigen  Festkranz  jubelte  die 
hiesige  Biirgerschaf  t  mit  der  konzertgebenden 
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K6rperschaft  in  eintrachtiger  Harmonie.  Man 
hatte  einen  akademischen  Festakt  als  Er6ff- 
nung  vorausgeschickt,  bei  dem  der  hiesige 
Oberbiirgermeister  Dr.  Heimerich  und  der 
badische  Minister  des  Kultus  und  Unterrichts 
Dr.  Leers  die  offiziellen  Ansprachen  hielten. 
Tief  gelagertei  Mittelpunkt  der  Feier  war  eine 
aus  dichterischen  Visionen  bestehende  Kund- 
gebung/a/cob  Wassermanns,  der  dieMusikvom 
Gesichtspunkt  des  geistigen  Menschen  aus  be- 
trachtete.  Diese,  die  Musik  selbst,  kam  etwas 
zu  kurz  an  diesem  eroffnenden  Abend. 
Erich  Orthmann,  der  jetzige  Chef  des  Orche- 
sters,  lieB  Richard  StrauB'  festliches  Praelu- 
dium  aufrauschen,  Felix  Weingartner,  der 
einstige  Fiihrer  der  feiernden  Korporation, 
brachte  Stamitz  und  Beethovens  fiinfte  Syn- 
fonie  zum  Erklingen. 

Diese  beiden,  eine  D-dur-Sinfonie  des  alten 
Stamitz  und  Beethovens  c-moll-Wurf,  waren 
auch  das  Riickgrat  eines  tags  darauf  fiir  die 
Bev61kerung  der  Stadt  veranstalteten  Huldi- 
gungskonzerts,  das  ebenfalls  wieder  Felix 
Weingartner  leitete. 

Am  Vormittag  genoB  man  in  dem  entziicken- 
den,  so  ungemein  stimmungfordernden  Ritter- 
saale  des  ehemals  kurfiirstlichen  Schlosses 
allerlei  kiinstlerische  Intimitaten.  Christian 
Cannabich  mit  einem  reizendenBla.serkonzert, 
Mozart  mit  dem  Doppelkonzert  fiir  F16te  und 
Harfe  praludierten,  am Endekam  der  spirituell 
so  fein  geaderte  Ernst  Toch  mit  seinem 
Exotikon  >>Die  chinesische  F16te«,  deren 
vokalen  Inhalt  Margarete  Teschenmacher  mit 
ihrem  warmgetonten  Sopran  gliicklich  aus- 
schopfte. 

Inmitten  gruppierte  sich  eine  auBerst  an- 
regende  Plauderei  des  Wiener  Musikschrift- 
stellers  Richard  Specht,  aus  deren  reichem 
Inhalt  besonders  die  tiefer  gegriindeten  Aus- 
tiihrungen  iiber  die  sogenannte  Mannheimer 
Schule,  also  die  Stamitz  und  Gefolge,  posi- 
tiven  Gewinn  abwarten.      Wilhelm  Bopp 
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NEUE  WERKE 

Richard  Strauji  hat  mit  dem  Wiener  Opern- 
direktor  Clemens  KrauB  Vereinbarungen  ge- 
troffen,  Mozarts  »Idomeneus«  musikalisch 
und  textlich  einer  Umarbeitung  zu  unterziehen. 
Die  Neuauffiihrung  wird  in  Wien  stattfinden. 
Kurt  Weills  neue  dreiaktige  Oper:  >>Aufstieg 
und  Fall  der  Stadt  Mahagonny  «,  Text  von  Bert 
Brecht,  ist  von  der  Leipziger  Oper  zur  Urauf- 
/iihrung  erworben  worden. 
Leigh  Henry  hat  in  einem  deutschen  Ge- 
fangenenlager  vor  vierzehn  Jahren  eine  Oper 
verfaBt  und  in  einem  Biindel  Wasche  aus 
Deutschland  herausgeschmuggelt.  Vom  Kom- 
ponisten  stammt  auch  das  Libretto,  er  hat  die 
Szenerie  und  die  Kostiime  entworfen  sowie 
auch  die  Balletts  einstudiert.  In  seiner  Oper, 
die  nach  der  Liverpooler  Erstauffiihrung  auch 
in  Liibeck  gegeben  werden  soll,  singen  eigen- 
artigerweise  die  Solisten  im  Orchester  und  die 
Chore  hinter  der  Biihne. 
Karl  Flick-Steger  hat  kiirzlich  eine  Oper  voll- 
endet,  die  den  Titel  >>Dorian  Gray<<  fiihrt  und 
im  Libretto  auf  den  gleichnamigen  Roman  von 
Wilde  zuriickgeht.  Das  Werk  wird  noch  in 
dieser  Spielzeit  im  Stadttheater  zu  Aussig  zur 
Urauffiihrung  gelangen. 
Manuel  De  Falla  ist  mit  der  Vollendung  eines 
neuen  Werkes  beschaftigt,  das  als  eine  Art 
Oratorium  oder  >>Sacra  rappresentazione<<  be- 
zeichnet  werden  kann.  Textlich  liegt  der  groB- 
angelegten  Komposition  das  epische  Gedicht 
>>Atlantis<<  des  katalanischen  Dichters  Jacinto 
Verdaguer  (1845 — 1902)  zugrunde,  das  der 
Musiker  bearbeitet  und  aus  der  Bibel  er- 
ga.nzt  hat. 

Arthur  Pichlers  neues  Chorwerk  >>Sursum 
corda«,  Text  von  Gertrud  von  Le  Fort,  wird 
seine  Urauffiihrung  unter  P.  von  Klenau  in 
Wien  erleben. 

Felix  Weingartner  hat  seine  Sechste  Sympho- 
nie  vollendet,  deren  zweiter  Satz  nach  den 
Skizzen  gearbeitet  ist,  die  Franz  Schubert  fiir 
den  dritten  Satz  seiner  h-moll-Sinfonie  hinter- 
lassen  hat.  Das  ganze  Werk  ist  in  memoriam 
Franz  Schuberts  geschrieben,  enthalt  aber 
auBer  der  erwahnten  Ausarbeitung  keinerlei 
Zitat  oder  Anklang  an  Schubert. 
Richard  Wetz'  neuestes  Werk,  ein  Weihnachts- 
oratorium  fiir  Solo,  gemischten  Chor  und 
Orchester,  wird  in  Aachen  unter  Peter  Raabe, 
in  Erfurt  unter  Leitung  des  Komponisten,  in 
Leipzig  unter  Max  Ludwig  und  in  Miinster 
unter  Dr.  v.  Alpenburg  zur  Auffiihrung  ge- 


langen.  —  Die  2.  Sinfonie  des  gleichen  Ton- 
dichters  bereitet  Felix  Woyrsch  fiir  Altona  vor. 
J.  G.  Mraczek  hat  eine  orientalische  Tanz- 
rhapsodie  fiir  Kammerorchester  vollendet, 
deren  Urauffiihrung  im  Herbst  in  der  Schle- 
sischen  Funkstunde,  Breslau,  stattfindet. 
Paul  H6ffer  hat  auf  Anregung  Herrmann 
Scherchens  und  im  Auftrag  der  Ostmarken- 
Rundfunk-A.-G.  eine  >>Tanzmusik  fiir  Rund- 
funk  <<  geschrieben,  die  im  November  in  Berlin 
uraufgefiihrt  wird. 

OPERNSPIELPLAN 

ALGIER:  Die  Oper  sieht  ein  umfassenderes 
Programm  als  bisher  vor.  Neben  einer 
Reihe  franzosischer  wird  auch  eine  groBere 
Anzahl  deutscher  Opern  zur  Auffiihrung  ge- 
bracht  werden :  >>Zauberf  lote  «,  >>Figaros  Hoch- 
zeit«,  >>Fidelio«,  >>Lohengrin<<  und  >>Tristan 
und  Isolde«.  AuBerdem  soll  ein  Zyklus  Schu- 
bertscher  Sinfonien  zur  Vorfiihrung  gelangen. 

BAMBERG:  Das  Stadttheater,  das  anlaBlich 
der  Feier  seines  125  jahrigen  Bestehens  mit 
einer  Auffuhrung  der  >>Undine<<  von  E.  T.  A. 
Hoffmann  bewies,  wie  sehr  es  sich  dem  Werke 
seines  ehemaligen  Kapellmeisters  verpflichtet 
fiihlt,  bringt  Hoffmanns  Oper  Aurora,  die  bis- 
her  im  Archiv  zu  Wiirzburg  schlummerte,  zur 
Urauffiihrung  aus  dem  Manuskript. 

BERLIN:  Die  Staatsoper  Unter  den  Linden 
bereitet  vor:  Giordanos  >>I1  re«,  Felice  Latt- 
uado's  >>Le  preziose  ridicole«  (nach  Molieres 
>>Zieipuppen<<),  zwei  Tanzsch6pfungen  von 
Milhaud,  Weinbergers  >>Schwanda<<  und  eine 
Neueinszenierung  des  >>Parsifal«.  —  Die 
Staatsoper  am  Platz  der  Republik  verheiBt 
als  Neuinszenierungen  den  >>Hans  Heiling<< 
und,  unter  Klemperers  Leitung,  die  >>Zauber- 
f  lote  «. 

BRESLAU:  Das  Stadttheater  (Opernhaus) 
kiindigt  an  als  Urauffiihrungen:  A.  Pe- 
drollo:  >>Schuld  und  Siihne«,  K.  Prohaska: 
>>Madelaine  Guimard«,  G.  Puccini:  >>Die 
Schwalbe«.  Als  Erstauffiihrungen:  M.Brand: 
»Maschinist  Hopkins«,  E.  Dressel:  »Armer 
Columbus«,  Grĕtry:  >>Die  beiden  Geizigen«, 
Honegger:  >>Judith«,  Lortzing:  >>Mazurka- 
oberst«,  Pfitzner:  >>Das  Christelflein«,  Stra- 
winskij:  »Die  Nachtigall«  und  >>Der  Feuer- 
vogel«,  E.  Wellesz:  >>Persisches  Ballett«.  Als 
Neu-Einstudierungen:  >>Don  Pasquale«,  >>Fi- 
garos  Hochzeit«,  »Hoffmanns  Erzahlungen «, 
»Rosenkavalier  «,  >>Salome  «. 
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DARMSTADT:  Erstauffiihrungen:  »Ange- 
lina<<  von  Rossini,  >>Simone  Boccanegra<< 
von  Verdi,  >>Meister Pedros Puppenspiel  << von De 
Falla.  >>L'heure  espagnole«  von  Ravel,  >>Chri- 
stoph  Columbus<<  von  Milhaud,  >>Odipus  Rex« 
von  Stawinskij,  >>Neues  vom Tage«  von  Hinde- 
mith,  >>Der  Musikant<<  von  Bittner,  »Schwan- 
da,  der  Dudelsackpfeifer «  von  Weinberger ;  als 
Neuinszenierungen:  »Don  Giovanni«,  >>Der 
Vampir«,  >>Der  fliegende  Hollander«;  Tanz- 
auffiihrungen:  >>Das  Alexanderfest<<  von  Gluck, 
>>Fiirst  Polchnikoff«  von  Glinka,  >>Liebes- 
zauber<<  von  De  Falla,  »Mechanisches  Ballett« 
von  Antheil. 

ESSEN:  Fiir  die  kommende  Spielzeit  sind 
geplant:  Strawinskij:  »Oedipus  Rex«,  Kurt 
Weill:  »Mahagonny«,  Berg:  >>Wozzeck«,  Pfitz- 
ner:  >>Rose  vom  Liebesgarten  «,  und  Richard 
StrauB :  »Intermezzo  «. 

KONIGSBERG:  Das  Opernhaus  sieht  fol- 
gende  Novitaten  vor:  Siegfried  Wagner: 
>>An  allem  ist  Hiitchen  schuld<<  (unter  person- 
licher  Leitung  des  Komponisten) ;  Wolff- 
Ferrari:  »Sly<<;  Richard  StrauB:  »Ariadne  auf 
Naxos<<;  Busoni:  »Turandot<<;  Berg:  >>Woz- 
zeck«.  Ferner  ist  die  deutsche  Urauffiihrung 
von  Cherubinis  Oper  >>Abenceragen«  geplant. 
Im  Rahmen  der  im  Vorjahre  von  dem  neuen 
Intendanten  begonnenen  systematischen  Mo- 
zart-  und  Wagner-Erneuerung  werden  »Fi- 
garos  Hochzeit«,  »Cosi  fan  tutte«,  >>Tann- 
hauser«  und  die  >>Meistersinger  <<  neu  ein- 
studiert.  Verdi  ist  durch  Neuinszenierungen 
des  >>Troubadour  «  und  >>Don  Carlos<<  vertreten. 
Tanzgruppe:  Glucks  »0rpheus«,  Strawinskijs 
>>Petruschka«  und  Beyers  »Puppenfee«. 

LEIPZIG:  Erstauffiihrungen  und  Neuinsze- 
«nierungen:  >>Boris  Godunoff<<,  >>Lucia  von 
Lammermoor ■«,  >>Lohengrin<<,  >>Der  Corregi- 
dor<<  und  >>Der  Wassertrdger<<.  AuBerdem  die 
Tanzspiele  >>Die  Erschaffung  der  Welt<<  von 
Milhaud,  >>Karussellfahrt«  von  Wilckens  (Ur- 
auffiihrung)  und  eine  Tanzszene  nach  der 
zweiten  Suite  von  Strawinskij .  Ein  Tanzabend 
bringt  >>Petruschka<<  und  die  Pulcinella-Suite 
von  Strawinskij .  Als  Urauffiihrungen  wurden 
erworben:  Ernst  Krenek:  >>Das  Leben  des 
Orest<<,  GroBe  Oper  in  fiinf  Akten,  Kurt  Weill: 
>>Aufstieg  und  Fall  der  Stadt  Mahagonny «, 
Oper  in  drei  Akten,  Erwin  Dressel:  >>Der 
Rosenbusch  der  Maria<<,  eine  Legende  in  vier 
Bildern.  Ferner  als  deutsche  Urauffiihrung  die 
Oper  >>Robinson<<  von  Jacques  Offenbach. 

MANNHEIM.:   Das"  Nationaltheater  wird 
>>Die  Riickkehr<<  von  Darius  Milhaud 
zur  deutschen  Urauffiihrung  bringen. 


OLDENBURG:  Erstauffiihrungen:  >>Ezio« 
von  Handel,  >>Boris  Godunoff «  von  Mus- 
sorgskij,  »Schwanda,  der  Dudelsackpfeifer« 
von  Weinberger,  >>Heimliche  Ehe«  von  Cima- 
rosa,  >>Der  Mantel<<  von  Puccini,  »Macht  des 
Schicksals<<  von  Verdi,  »Oberon«  von  Weber, 
»Aufstieg  und  Untergang  der  Stadt  Mahagon- 
ny  <<  von  Weill,  >>Neues  vom  Tage«  von  Hinde- 
mith. 

PARIS:  Hieristein  Richard-Straufi-Zyklus 
in  Aussicht  genommen.  Die  Auffiihrungen 
werden  im  Thĕatre  des  Champs  Elysĕes  statt- 
finden. 

STUTTGART:  Die  Staatsoper  will  Verdis 
>>Sizilianische  Vesper  <<  in  Kiirze  dem  Spiel- 
plan  einverleiben. 

KONZERTE 

BADEN-BADEN:  Das  Stadtische  Orchester 
wird  12  Sinfoniekonzerte  absolvieren: 
Ernst  Mehlich  hat  ein  fesselndes  Programm 
aufgestellt  und  namhafte  Solisten  gewonnen. 

BERLIN:  Der  >>Verein  zur  Pftege  der  Kir- 
chenmusikinderKaiser-Wilhelm-Geddcht- 
niskirche<<  (musikalische  Leitung:  Fritz  Heit- 
mann)  wird  in  drei  groBen  Orgelabenden 
einen  Uberblick  iiber  das  Orgelschaffen  Bachs 
(1.  Jugendwerke  und  friihe  Werke  der  Wei- 
marer  Zeit,  2.  spatere  Werke  der  Weimarer 
und  Werke  der  Cothener  Zeit,  3.  Werke  der 
Leipziger  Zeit)  bieten.  Drei  weitere  Abende 
bringen  je  zwei  Orgelkonzerte  mit  Orchester 
und  ein  Concerto  grosso  von  Hdndel.  An  der 
Orgel  Fritz  Heitmann. 

BRUSSEL:  Die  Concerts  Ysaye  melden  eine 
groBeReihe  vonVeranstaltungen,  u.  a.  wird 
Furtwangler  mit  den  Berliner  Philharmoni- 
kern  auftreten.  Ysaye,  nun  wieder  gesund  und 
tatig,  iibernimmt  die  Leitung  von  vier  Sinfo- 
niekonzerten. 

DORTMUND:  Wilhelm  Sieben  verspricht 
fiir  seine  Stadt.  Konzerte  ein  sehr  reich- 
haltiges  Programm ;  wir  sehen  neben  den  Wer- 
ken  der  Altmeister  Tonsch6pfungen  von  Mah- 
ler,  Pfitzner,  Heger,  Dalcroze,  H.  Unger, 
Hindemith,  Trapp,  R.  Mengelberg,  I.  G.  Mra- 
zek,  Gal,  Reznicek,  Atterberg,  H.  H.  Wetzler 
verzeichnet. 

HAMBURG:  In  den  Konzerten  der  Phil- 
harmonischenGesellschaft  (Leitung:  Karl 
Muck  und  Eugen  Papst)  gelangen  an  moder- 
nen  Orchesterwerken  zur  Auffuhrung:  Atter- 
berg:  6.  Sinfonie  C-dur,  Bloch:  Concerto 
grosso  m.  obl.  Klavier,  Braunfels:  Tedeum, 
Casella:  Scarlattiana,  Erdlen:  Passacaglia und 
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Fuge,  Graener:  Comedietta,  Hindemith:  Mu- 
sik  fiir  Blasinstrumente,  Kodaly :  Hary  Janos- 
Suite  und  Psalmus  hungaricus,  Mahler:  Sie- 
bente  Symphonie,  Respighi:  Romische  Feste, 
Skrjabin:  Poĕme  de  l'Extase,  Strawinskij: 
Feuervogel-Suite. 

HANNOVER:  Die  Programme  der  Sinfonie- 
konzerte  unter  Rudolf  Krasselt  im  Opern- 
haus  enthalten  als  Neuheiten:  Emil  Bohnke: 
ThemaundVariationen,  PaulKletzki:  Zweite 
Sinfonie  (g-moll),  Walter  Braunsfels:  Don 
Juan-Variationen,  A.  Busch:  Mozart-Varia- 
tionen,  Borodin:  2.  Sinfonie  (h-moll),  Zoltan 
Kodaly:  Hary  Janos-Suite,  Heinrich  Kamin- 
ski:  >>Magnificat«,  Hermann  Wetzler:  Tanze 
aus  der  Oper  >>Die  baskische  Venus«. 

JENA:  Die  von  Willy  Eickemeyer  geleitete 
Konzertreihe  >>Musik  der  Lebenden  <<  brachte 
u.  a.  Werke  von  Respighi  (Violinsonate 
h-moll),  Schonberg  (Klavierstiicke  op.  n  und 
19),  Ernst  Toch  (Sonate  op.  47und  Burlesken 
fiir  Klavier)  und  Rud.  Peters  (Variationen  fiir 
2  Klaviere  op.  10).  In  die  Ausfiihrung  teilten 
sich  Willy  Heuser  (Violine),  Lehrer  am  Jenaer 
Konservatorium,Wilh.  Gonnermann  und  Fritz 
L6bnitz  (Klavier). 

KARLSRUHE:  Das  Erste  Badische  Bruck- 
nerjest  vom  6.  bis  10.  November  wird  nach 
einem  einleitenden  Vortrag  Karl  Grunskys 
die  5.  Sinfonie  an  zwei  Fliigeln  darbieten. 
Unter  Mitwirkung  der  vereinigten  Orchester 
des  Badischen  Landestheaters  und  des  Frei- 
burger  Stadttheaters  sowie  der  Karlsruher 
Chorvereinigung  und  des  Badischen  Kammer- 
chores  kommen  sodann  die  schonsten  a- 
cappella-Chore  von  Bruckner,  seine  1.,  5.  und 
8.  Sinfonie  und  die  groBe  f-moll-Messe  zur 
Auffiihrung,  daneben,  als  Bruckner  verwand- 
tes  Werk,  Franz  Philipps  >>Friedensmesse«. 
Am  7.  November  findet  in  der  St.  Stephans- 
kirche  unter  Leitung  von  Franz  Philipp  eine 
kirchenmusikalische  Andacht  statt,  die  ein 
Vorspiel  und  eine  Fuge  in  c-moll  fiir  Orgel, 
erganzt  und  bearbeitet  von  Franz  Philipp, 
mehrere  a-cappella-Chore  und  das  Streich- 
Quintett  in  F-dur  umfaBt.  Als  Veranstaltung 
des  Badischen  Landestheaters  fiihren  am 
8.  November  im  groBen  Saal  der  Festhalle  die 
vereinigten  Orchester  des  Badischen  Landes- 
theaters  und  des  Freiburger  Stadttheaters,  vor- 
aussichtlich  unter  Leitung  von  KarlMuck,  ein 
Sinfoniekonzert  auf,  in  dem  die  1.  Sinfonie  in 
c-moll  und  die  8.  Sinfonie  in  c-moll  wieder- 
gegeben  werden. 

Nach  den  Vorstandssitzungen  des  Badischen 
Brucknerbundes  und    der  Internationalen 


Brucknergesellschaft  sowie  der  Mitglieder- 
versammlung  der  beiden  Brucknerorganisa- 
tionen  werden  im  groBen  Saal  der  Festhalle 
unter  Leitung  von  Josef  Krips  und  Franz  Phi- 
lipp  als  zweites  Sinfoniekonzert  die  5.  Sinfonie 
Bruckners  und  hierauf  Franz  Philipps  >>Frie- 
densmesse<<  zum  Vortrag  gebracht.  SchlieB- 
lich  bringt  der  10.  November  unter  Leitung 
von  Heinz  Knoll  die  Auffiihrung  der  GroBen 
Messe  in  f-moll,  bei  der  samtliche  Orchester 
und  Chore  sowie  bedeutende  Solisten  mit- 
wirken. 

KIEL:  In  den  Konzerten  des  Vereins  der 
Musikfreunde  und  des  Oratorienvereins 
gelangen  im  Winter  1929/30  unter  Leitung 
von  Dr.  Stein  folgende  Werke  zur  Auffiihrung: 
Bruckners  9.  Sinfonie,  Mahlers  1.  Sinfonie, 
Regers  Konzert  im  alten  Stil,  R.  StrauB' 
Tageszeiten,  Graeners  Cellokonzert,  Schon- 
bergs  Kammersinfonie  und  Lied  der  Wald- 
taube  (Gurrelieder),H.H.Wetzlers  Baskischer 
Tanz,  K.  v.  WoHurts  Tripelfuge,  J.  Weis- 
manns  Suite  f iir  Klavier  und  Orchester,  G.  Ra- 
faels  Orchestervariationen ;  Klavierkonzerte 
von  Strawinskij,  Hindemith,  Erdmann.  W.  v. 
Bartels'  F16tensuite,  K.  Marx'  Konzert  fiir 
2  Violinen,  H.  Kaminskis  Concerto  grosso; 
Bachs  Hohe  Messe,  Handels  Psalm  112, 
WoHrums  Weihnachtsmysterium,  K.  Tho- 
mas'  Kantate  >>Jerusalem,  du  hochgebaute 
Stadt«,  A.  Knabs  Zeitkranz. 

KREFELD :  In  den  von  Rudolf  Siegel  ge- 
leiteten  stadtischen  Sinfoniekonzertenund 
Konzerten  der  Konzertgesellschaft  istu.  a.  die 
Auffiihrung  tolgender  Werke  vorgesehen: 
Franz  Liszt:  Die  heilige  Elisabeth,  Schumann- 
Pfitzner:  Frauench6re,  Bruckner:  9.  Sinfonie, 
Braunfels:  Orgelkonzert,  Busoni:  Turandot- 
Suite,  Hindemith :  Konzertmusik  fiir  Blas- 
orchester,  Jarnach :  Vorspiel  fiir  Orchester, 
Wunsch :  Sinf onie,  Hugo  Kaun :  >>Der  Steiger  «, 
Ouvertiire:  »Juventuti  et  Patriae«,  Pierre 
Maurice:  Islandfischer,  Ernst  Toch:  Klavier- 
konzert,  Strawinskij:  Kleine  Suite,  Casella: 
Scarlattiana,  Prokofieff:  3.  Klavierkonzert. 

LANDAU:  Karl  Meister  bereitet  mit  dem 
jChor  und  dem  Orchester  des  Landauer 
Gymnasiums  eine  Auffiihrung  von  Haydns 
Sch6pfung  vor,  bei  der  ausschlieBlich  jugend- 
liche  Krafte  mitwirken.  Auch  die  Solopartien 
werden  von  jungen,  dem  Gymnasium  zu- 
gehorenden  Stimmen  iibernommen  werden. 

MUNCHEN-GLADBACH:  Der  Bachmrein 
(Leiter:  August  Herchet)  bringt  eine 
>>Abendmusik«  von  Buxtehude:  »Ihr  lieben 
Christen,  freut  euch  nun  «,  in  der  Bearbeitung 
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von  August  Herchet,  fiir  Soli,  Chor,  Streich- 
instrumente  und  Orgel  zur  Urauffiihrung  aus 
dem  Manuskript,  und  die  Matthauspassion  von 
Johann  Theile  in  der  Neuherausgabe  von 
Erhard  Krieger. 

MUNSTER:  Das  stadtische  Orchester  be- 
ging  die  Wiederkehr  seiner  vor  zehn 
Jahren  erfolgten  Griindung  mit  einem  Fest- 
konzert  in  der  Stadthalle  unter  Leitung  seines 
Begriinders  Fritz  Volbach  als  Gast  und  seines 
jetzigen  Fiihrers  Richard  von  Alpenburg. 
Diesem  Auftakt  werden  sieben  weitere  Stadti- 
sche  Konzerte  folgen,  die  unter  Alpenburgs 
Leitung  eine  Uberschau  bieten  sollen  iiber  die 
Sch6pfungen  der  Klassiker,  ohne  die  Werke 
der  jungen  Generation  zu  vernachlassigen. 
Auf  dem  Programm  stehen  die  Namen:  Reger, 
Grabner,  Weinberger,  Korngold,  Riidinger, 
StrauB,  Ebel  u.  a.  Daneben  werden  acht 
Musikvereinskonzerte  in  Aussicht  gestellt, 
die  Kompositionen  von  Casella,  Strawinskij, 
Wetz,  Thomas,  Respighi,  Lechthaler,  Hasse 
u.  a.  neben  dem  bewahrten  alten  Repertoire 
bieten  werden.  Eine  Corona  erster  Solisten 
hat  sich  die  Leitung  gesichert. 

REMSCHEID :  In  den  acht  stadtischen  Kon- 
zerten  kommen  u.  a.  Werke  von  Bruckner, 
StrauB,  Brahms,  Mahler,  Reger,  Dvorak, 
Atterberg,  Hindemith,  Pfitzner  zu  Gehor.  Be- 
deutende  Solisten  sind  gewonnen. 

SAARBRUCKEN:  Acht  Konzerte  stehen  in 
Aussicht.  Felix  Lederer  mischt  Komposi- 
tionen  von  StrauB,  Debussy,  Toch,  Albeniz, 
Kodaly,  Krenek,  Pfitzner  mit  klassischen  Ton- 
werken. 

STETTIN:  Der  Musikverein  unter  Rob.  Wie- 
manns  Leitung  sieht  drei  Chor-  und  zwei 
Sinfoniekonzerte  vor.  Handel,  Haydn,  Mozart, 
Beethoven,  Brahms,  Wolfrum,  Bruckner, 
Tschaikowskij,  R.A.  Kirchner  bestreiten  das 
Programm.  Die  Volkssinfoniekonzerte  werden 
moderne  Werke  aufweisen. 

WINTERTHUR:  Das  Musikkollegium 
hat  als  Dirigenten  seiner  22  Konzerte 
Kiinstler  von  hohem  Ruf  verpflichtet.  Scher- 
chen,  Weingartner,  Andreae,  Hosslin,  Busch, 
Radecke,  Wolters,  Burren,  Arbos,  Disler  sind 
die  Fiihrer.  Die  Programme  bieten  auBer- 
ordentliches  in  bunter  Fiille.  Wichtige  Solisten 
wirken  mit. 

*  * 
* 

Paul  Graeners  >>Comedietta  <<  wird  auch  in 
Berlin  zur  Erstauffiihrung  gelangen.  Die  Erst- 
auffiihrung  des  Werkes  in  den  Yereinigten 


Staaten  findet  demnachst  unter  Ossip  Gabrilo- 
witsch  in  Detroit  statt. 

Paul  Kletzkis  neues  Orchesterwerk,  op.  20 
Orchestenrariationen,  hat  Wilhelm  Furtwdng- 
ler  zur  Erstauffiihrung  inHamburg  und  Berlin 
angenommen.  Ein  weiteresWerk  Paul  Kletz- 
kis,  op.  21:  Introduktion  und  Rondo  fiir  Vio- 
line  und  Klavier,  wird  von  Georg  Kulenkampff 
inWarschau,  Riga,  Helsingfors,  Viborg,  Mos- 
kau  und  Leningrad  gespielt. 
Hans  Wedigs  Orchestersuite  op.  3,  die  in 
Aachen,  Barmen,  Bonn,  Dortmund  und  Miin- 
ster  aufgefiihrt  wurde,  gelangt  im  kommenden 
Winter  in  Berlin,  M.-Gladbach,  Osnabriick, 
Oberhausen  und  Hamborn  sowie  im  Kolner 
und  Frankfurter  Rundfunk  zur  Auffiihrung. 
Peter  Epstein  veranstaltete  in  der  Schlesischen 
Funkstunde  und  im  Siiddeutschen  Rundfunk 
eine  Stunde  >>Neue  Klaviermusik  fiir  Kinder«. 
Nach  einem  einleitenden  Vortrag  kamen 
Werke  von  J.  Haas,  D.  Dushkin,  E.  Toch, 
H.  Reutter,  A.  Gretchaninoff,  F.  Finke,  F.  Pe- 
tyrek  und  A.  Casella  zu  Gehor. 

AUS  DER  KLAVIERINDUSTRIE 

Unter  Fiihrung  der  Gebr.  Niendorf  Pianoforte- 
fabrik  Akt.-Ges.  in  Luckenwalde  finden  seit 
dreiviertel  Jahren  Verhandlungen  mit  mittel- 
deutschen  und  Berliner  Firmen  der  gleichen 
Art  iiber  einen  ZusammenschluB  statt.  Bis  zu 
gewissem  Grade  ist  bereits  mit  der  Braun- 
schweiger  Firma  Zeitter  &  Winkelmann  durch 
Abmachungen  iiber  den  Verkauf  eine  Gemein- 
schaftsarbeit  eingeleitet  worden.  Naheres 
diirfte  demnachst  von  den  beteiligten  Firmen 
offiziell  mitgeteilt  werden,  da  die  Verhand- 
lungen  nunmehr  in  ein  vorgeriicktes  Stadium 
gekommen  zu  sein  scheinen.  Vorlaufig  hiillt 
man  sich  iiber  den  Kreis  der  Beteiligten  aller- 
dings  in  Schweigen,  insbesondere  auch,  welche 
Fabriken  stillgelegt  werden  sollen.  Es  diirfte 
auBer  Aktiengesellschaften  auch  offene  Han- 
delsgesellschaften  in  Betracht  kommen,  und 
der  kapitalmaBige  Umfang  des  neuen  Unter- 
nehmens  scheint  deshalb  einiges  Kopfzer- 
brechen  zu  verursachen.  Die  Notwendigkeit 
einer  Rationalisierung  der  200  bis  300  Firmen, 
die  sich  mit  der  Klavierherstellung  befassen, 
besteht  auch  heute  fort.  Der  in  den  letzten 
Jahren  stets  gesunkene  Pianoverkauf  diirfte 
im  laufenden  Jahr  wieder  einen  Riickgang  er- 
iahren,  wahrend  der  Absatz  von  Fliigeln, 
wenigstens  soweit  das  Ausland  in  Betracht 
kommt,  noch  etwas  steigende  Tendenz  auf- 
weist.  Fiir  die  ersten  acht  Monate  des  Jahres 
liegen  folgende  Ausfuhrziffern  vor: 
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1928               1929  Wertin 

Menge            Menge  Mill.  M> 

Klaviere           18946  Stuck  17531  Stuck  17,47 

Fliigel               2195     „  2869     „  6,56 

Klavierteile        5269   dz.  S5SO    dz.  0,93 

Mechaniken      19979  Stiick  17289  Stiick  1,58 

Klaviaturen       4914     „  49io     „  0,45. 

27,00 

England  hat  die  vor  dem  Kriege  erhebliche 
Einfuhr  von  Klavieren  durch  die  McKenna- 
Z611e  bekanntlich  stark  gedrosselt.  Da  diese 
vorlaufig  bis  zum  1.  April  1930  lauien,  besteht 
eine  leise  Hoffnung,  dafi  alsdann  eine  Er- 
maBigung  eintritt  und  die  deutsche  Einfuhr 
wieder  verstarkt  werden  kann.  Von  den  oben 
aufgefuhrten  2869  Fliigeln  gingen  immerhin 
noch  622  nach  GroBbritannien. 

TAGESCHRONIK 

Eine  unbekannte  Messe  Mozarts  hat  der  Chor- 
direktor  Bernhard  Nefzger  in  dem  Notenarchiv 
der  Pfarrkirche  zu  Baden  bei  Wien  aufgefun- 
den.  Das  Titelblatt  auf  der  bezifferten  Orgel- 
stimme  lautet:  >>Harmonie-Messe  in  B  und 
Soprano,  Alto,  Tenore,  Basso,  2  Violini,  Viola, 
2  Klarinetti,  2  Fagotti,  2  Corni,  Violone  und 
Violoncello,  und  Organo,  Authore  W .  Amadeo 
Mozart.<<  Da  Mozart  im  Jahre  1791  vom  Juli 
bis  Oktober  in  Baden  wohnte  und  mit  dem 
damaligen  Regens  chori  Stoll  (fiir  welchen  er 
bekanntlich  das  >>Ave  verum  <<  schrieb)  sehr  be- 
freundet  war,  ist  es  immerhin  moglich,  daS 
er  ihm  diese  Messe  sowie  viele  andere  Kirchen- 
werke  zum  Geschenk  machte. 
Das  Mozarthaus  in  Prag,  das  bis  vor  kurzem 
dem  Mozarteum  in  Salzburg  gehorte,  ist  jetzt 
durch  Kauf  in  den  Besitz  der  >>Mozartgemeinde 
der  tschechoslowakischen  Republik<<  iiber- 
gegangen,  die  Deutsche  und  Tschechen  ge- 
meinsam  umiaBt.  Das  baulich  arg  vernach- 
lassigte  Haus  soll  nun  wiirdig  instand  gesetzt 
und  ein  darin  untergebrachtes  Mozartmuseum 
ausgestaltet  werden. 

Ein  Bellini-Museum  ist  in  Catania,  und  zwar 
im  Geburtshaus  des  italienischen  Komponisten 
eroffnet  worden.  Das  Museum  enthalt  eine 
geschlossene  Sammlung  der  Musik-Manu- 
skripte  des  Komponisten  sowie  eine  stattliche 
Anzahl  von  Bildnissen  Bellinis. 
Die  Staatsregierung  in  Mecklenburg-Strelitz 
hat  dem  1921  in  Neustrelitz  verstorbenen 
Engelbert  Humperdinck  anlaSlich  der  Wieder- 
kehr  seines  75.  Geburtsjahres  eine  Gedenk- 
tafel  gestiftet. 

Wdhrend der  Brucknerwoche  vom  5.  bis  12.  No- 
vember  in  Karlsruhe  wird  in  den  Raumen  der 


Badischen  Hochschule  fiir  Musik  eine  Aus- 
stellung  von  Original-Manuskripten,  Werken 
und  Erinnerungen  Bruckners  gezeigt,  wie  sie 
in  dieser  Auswahl  und  in  diesem  Umfange  in 
Deutschland  noch  nicht  ermoglicht  wor- 
den  war. 

Halm-Gesellschaft.  Der  Tod  des  in  weiten 
Kreisen  verehrten  Musikers  August  Halm  hat 
den  AnlaB  gegeben,  alle  Freunde  seines  Werks 
in  einer  Gesellschaft  zusammenzuschliel3en, 
die  ihre  Aufgabe  zunachst  darin  sieht,  die  Ver- 
6ffentlichung  der  hinterlassenen  Werke  (meh- 
rere  Streichquartette,  Biihnenmusik,  Lieder) 
und  den  Neudruck  der  seit  langer  Zeit  ver- 
griffenen  Klavierwerke  zu  ermoglichen.  Sitz 
der  Gesellschaft  ist  die  >>Freie  Schulgemeinde, 
Wickersdorf «,  die  Aufruf,  Satzungen  ver- 
sendet  und  Beitrittserklarungen  (Mindest- 
betrag  10  Mark  jahrlich)  entgegennimmt. 
Gleichzeitig  hat  sich  in  Stuttgart  ein  Wiirttem- 
bergischer  >>Halm-Bund«  konstituiert,  der  der 
Gesellschaf  t  angeschlossen  ist,  und  der  es  sich 
zur  besonderen  Aufgabe  gemacht  hat,  durch 
Auffiihrungen  und  Feiern  das  Verstandnis  fiir 
die  Bedeutung  des  Halmschen  Werkes  in 
immer  weitere  Kreise  zu  tragen.  (Geschafts- 
fiihrer  Dr.  Pfeiffer,  Stuttgart,  Silberburg- 
straBe  120.) 

Reorganisation  des  Berliner  Philharmonischen 
Orchesters.  Nachdem  der  Magistrat  beschlossen 
hatte,  den  Stadtsyndikus  zur  Ubernahme  eines 
Geschaitsanteils  des  Berliner  Philharmoni- 
schen  Orchesters  G.  m.  b.  H.  in  Hohe  von 
36  000  Mark  fiir  die  Stadt  Berlin  und  eines 
weiteren  Anteils  von  7200  Mark  (des  evtl. 
spateren  Anteils  PreuBens)  zu  ermachtigen, 
wurden  Stadtsyndikus  Lange  und  Frau  Stadt- 
ratin  Kausler  als  Vertreter  des  Magistrats 
Berlin  in  den  Auisichtsrat  des  Berliner  Phil- 
harmonischen  Orchesters  G.  m.  b.  H.  gewahlt. 
Die  Haftpflichtgrenze  der  Arbeitsgemeinschaft 
wird  auf  hochstens  480  000  Mark  festgesetzt. 
Damit  ist  die  Umbildung  des  Philharmonischen 
Orchesters  endgiiltig  abgeschlossen. 
Das  Kuratorium  des  Mendelssohn-Bartholdy- 
Preises  fur  1929  hat  unter  Vorsitz  des  Direktors 
Prof.  Schreker  den  Preis  fiir  ausiibende  Ton- 
kiinstler  den  Herren  Richard  Laugs  und  Julian 
Karolyi  (Studierende  der  Hochschule  fur 
Musik  in  Berlin  bzw.  am  Landeskonserva- 
torium  in  Leipzig)  zugesprochen.  Den  Preis 
fiir  Komponisten  erhielt  der  Studierende  der 
Hochschule  fiir  Musik  in  Berlin  Herr  Dr.  Her- 
bert  Marx. 

Toscaninis  Nachjolger.  Die  bisherigen  Nach- 
richten  iiber  die  Nachfolge  Arturo  Toscaninis 
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an  der  >>Scala«  in  Mailand  scheinen  verfriiht 
gewesen  zu  sein.  Zwar  steht  fest,  daB  neben 
Dirigenten-Gastspielen  von  Richard  Strau.fi 
und  Fritz  Reiner  der  Italiener  Victor  de  Sabata 
an  das  Dirigentenpult  der  Scala  kommen  wird. 
Uber  die  eigentliche  Nachfolge  Toscaninis  als 
kiinstlerischer  Leiter  des  groBen  Unterneh- 
mens  ist  aber  bis  jetzt  noch  verhandelt  worden, 
und  zwar  soll  Antonio  Guarnieri  das  verant- 
wortungsvolle  Amt  iibernehmen.  Guarnieri  ist 
angeblich  von  Toscanini  selbst  vorgeschlagen 
worden.  Er  war  bereits  friiher  mehrere  Male 
und  zuletzt  in  der  Spielzeit  1923  an  der  >>Scala<< 
neben  Toscanini  tatig.  Aber  die  Reibungen 
zwischen  diesen  beiden  starken  Personlich- 
keiten  waren  zu  heftig,  um  ein  gedeihliches 
Arbeiten  zu  ermoglichen.  Wenn  Guarnieri 
jetzt  die  Leitung  der  >>Scala<<  iibernimmt,  so 
darf  man  hoffen,  daB  Italiens  groBtes  Opern- 
theater  auf  der  Hohe  seiner  Leistungen  bleiben 
wird.  W.  D. 

Felix  Weingartner,  der  seit  Beginn  der  Spiel- 
zeit  1928/29  beratend  dem  Vorstand  der  Ge- 
nossenschaft  des  Baseler  Stadttheaters  an- 
gehorte,  ist  zu  Beginn  der  Saison  1929/30  von 
dieser  Stellung  zuriickgetreten.  Seine  kiinstle- 
rische  Tatigkeit  am  Baseler  Stadttheater  bleibt 
davon  jedoch  unberiihrt;  er  wird  wie  bisher 
eine  Reihe  von  Opernvorstellungen  dirigieren. 
Da  nach  dem  Fortgang  von  Clemens  KrauB 
an  die  Wiener  Staatsoper  noch  kein  Dirigent 
an  das  Frankfurter  >>Museum«  berufen  ist, 
hilft  sich  die  Direktion  in  diesem  Jahre  mit 
Gastdirigenten.  Es  werden  Busch,  Bohm, 
Dobrowen,  Edwin  Fischer,  E.  Jochum,  Cl. 
KrauB  und  der  neue  musikalische  Leiter  der 
Oper,  Steinberg,  sowie  Richard  StrauB  und 
Bruno  Walter  dirigieren. 
Georg  Schneevoigt  ist  zum  Dirigenten  der  lett- 
landischen  Nationaloper  in  Riga,  wo  er  bereits 
vor  dem  Krieg  viele  Jahre  das  sinfonische 
Orchester  leitete,  ernannt  worden. 
Hans  Oppenheim,  bisher  Operndirektor  in 
Wiirzburg,  wurde  als  erster  Kapellmeister  an 
das  Opernhaus  in  Breslau  verpflichtet.  Helmut 
Seidelmann  verlaBt  Breslau  und  folgt  einem 
Ruf  an  das  Opernhaus  in  Frankfurt  a.  M. 
Dem  planmaBigen  a.  o.  Professor  fiir  Musik- 
wissenschaft  an  derUniversitatFreiburg  i.  Br., 
Dr.  Willibald  Gurlitt,  sind  Amtsbezeichnung 
und  akademische  Rechte  eines  ordentlichen 
Professors  verliehen.  Gurlitt  war  Schiiler  und 
Assistent  Hugo  Riemanns  und  lehrt  seit  1919 
an  der  Freiburger  Universita.t,  wo  er  Direktor 
des  von  ihm  gegriindeten  Musikwissenschaft- 
lichen  Instituts  ist. 


An  der  GieBener  Universitat  wurde  ein  Musik- 
historisches  Seminar  eroffnet,  dessen  Leitung 
dem  Musikhistoriker  Rudolf  Gerber,  Schiiler 
und  langjahrigen  Assistenten  Hermann  Aberts 
iibertragen  wurde. 

Lothar  Wallerstein  ist  zum  stellvertretenden 
Direktor  der  Wiener  Staatsoper  ernannt  wor- 
den.  Als  erste  Neueinstudierung  sind  die 
>>Meistersinger<<  unter  Leitung  von  Clemens 
KrauB  und  Lothar  Wallerstein  aufgefiihrt 
worden. 

Die  stadtischen  Biihnen  von  Frankfurt  a.  M. 
haben  den  Vertrag  mit  dem  Dekorationsmaler 
Ludwig  Sievert  auf  weitere  drei  Jahre  ver- 
langert.  Indessen  wird  Sievert  am  Wiener 
Operntheater  als  Gast  tatig  sein  und  bei  Neu- 
inszenierungen  der  >>Meistersinger<<  und  von 
>>Cosi  fan  tutte<<  als  kiinstlerischer  Beirat  mit- 
wirken. 

Hedwig  Fafibaender,  die  Miinchner  Geigerin, 
hat  einen  Ruf  nach  Bremen  angenommen.  Sie 
tritt  dort  an  Stelle  des  verstorbenen  Geigen- 
padagogen  Professor  Georg  Herbst. 
Hans  Rohr,  der  im  Verein  mit  Ferdinand  Lowe 
Herbsti924die  Miinchner  Bruckner-Centenar- 
Feier,  1927  mit  Knappertsbusch  und  Haus- 
egger  die  Beethoven-Feier  (Missa  solemnis) 
und  ebenso  das  XV.  Deutsche  Bachfest,  Miin- 
chen  1927,  dirigiert  hatte,  wird  von  Berlin  und 
Bremen  aus  seinen  Verpflichtungen  sowohl 
als  Dirigent  wie  als  Kammermusikspieler 
nachkommen. 

Alfred  Sittard,  Organist  an  der  St.  Michaelis- 
kirche  Hamburg  und  Professor  an  der  Akade- 
mie  fiir  Kirchen-  und  Schulmusik  Berlin,  gab 
auf  Einladung  des  Direktoriums  der  Welt- 
ausstellung  in  Barcelona  auf  der  groBen 
Walcker-Orgel  zwei  Einweihungs-Konzerte. 
Dem  Mayer-Mahr-Trio  ist  der  als  Nachfolger 
Piatigorskis  in  das  Berliner  Philharmonische 
Orchester  berufene  Solocellist  Joseph  Schuster 
beigetreten. 

AnlaBlich  des  25jahrigen  Bestehens  wurde 
dem  unter  Leitung  des  Generalmusikdirektors 
Hans  Gelbke  stehenden  mit  dem  Konservato- 
rium  verbundenen  Musiklehrer-Seminar  in 
M.-Gladbach  von  der  Regierung  die  Staatliche 
Anerkennung  verliehen. 

Das  friihere  Premyslav-Quartett  ist  wieder  ins 
Leben  getreten.  Die  Vereinigung  wird  dem- 
nachst  in  Konigsberg,  wohin  Premyslav  be- 
rufen  wurde,  vor  die  Offentlichkeit  treten. 
Den  Magdeburger  Domchor  wird  seine  nachste 
Konzertreise  nach  Hamburg  und  Hannover 
fiihren;  eine  groBere  Reise  durch  Siiddeutsch- 
land  in  die  Schweiz  soll  folgen. 
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Der  Scheinp/lugsche  Chor  (Dirigent:  Arnold 
Ebel)  bringt  zur  Auffiihrung:  Das  Deutsche 
Requiem  von  Joh.  Brahms,  die  Kronungs- 
messe  von  Mozart,  die  Chorfantasie  von  Beet- 
hoven  und  Kantaten  von  Bach.  AuBerdem 
wird  der  Chor  Anfang  Dezember  unter 
Generalmusikdirektor  Dr.  Ernst  Kunwald 
Beethovens  9.  Symphonie  singen. 
In  der  Hauptversammlung  der  Genossenscha/t 
deutscher  Tonsetzer  wurde  eine  vollige  Eini- 
gung  im  Sinne  der  traditionellen  Bestrebungen 
der  Genossenschaft  deutscher  Tonsetzer  er- 
zielt.  Der  neu  gebildete  Vorstand  umfaflt 
Richard  StrauB,  Max  Butting,  Hugo  Rasch, 
Arnold  Ebel,  Heinz  Tiessen.  Die  Leitung  der 
verschiedenen  Urheberrechtsanstalten  liegt  in 
den  Handen  von  Julius  Kopsch. 
Das  Kuratorium  der  wiirttembergischen  Hoch- 
schule  fiir  Musik  in  Stuttgart  hat  Karl  Wend- 
ling  an  Stelle  des  von  Stuttgart  nach  Berlin 
verzogenen  Wilhelm  Kempff  zum  Direktor 
der  Hochschule  ernannt. 
Die  Wiirtt.  Hochschule  fiir  Musik  in  Stuttgart 
veranstaltete  auf  Veranlassung  des  Kult- 
ministeriums,  des  Schwab.  und  des  Arbeiter- 
sangerbundes  einen  Fortbildungskursus  fiir 
Chorleiter.  Es  waren  165  Meldungen  ein- 
gelaufen,  von  den  47  beriicksichtigt  werden 
konnten.  In  den  Lehrstoff  teilten  sich  nam- 
hafte  auswartige  Dozenten. 
Die  Badische  Hochschule  fiir  Musik  in  Karls- 
ruhe  hat  fiir  das  Winter-Semester  neben 
neuen  Kursen  in  allen  Fachern  weitere  Be- 
reicherungen  des  Unterrichtsplanes  vorgesehen . 
Um  den  musikalischen  Kreisen  der  Stadt  und 
der  Umgebung  Anregung  zu  verschaffen, 
werden  die  verschiedenen  Kurse,  insbesondere 
die  musikwissenschaftlichen  Vorlesungen, 
Gasthorern  zuganglich  gemacht. 
Der  Berliner  Tonkiinstler-Verein,  die  Berliner 
Ortsgruppe  des  Reichsverbandes  Deutscher 
Tonkiinstler  und  Musiklehrer  hielt  ihre  dies- 
jahrige  Hauptversammlung  ab.  Der  Vor- 
sitzende  Arnold  Ebel  verwies  auf  die  wich- 
tigsten  Ereignisse  auf  dem  Gebiet  der  6ffent- 
lichen  Musikpflege.  Im  Mittelpunkt  des  Inter- 
esses  stehen  die  Frage  der  musikalischen 
Jugendbewegung  und  die  Frage  der  Zu- 
sammenarbeit  zwischen  den  Vertretern  der 
Schul-  und  Privatmusik.  Die  drei  Vorsitzenden 
Arnold  Ebel,  Kurt  Schubert  und  Willy  Rott, 
wurden  wiedergewahlt. 

Den  80.  Geburtstag  begingen  kiirzlich  Willem 
de  Haan,  der  angesehene  Tondichter  der 
alteren  Generation,  ehedem  lange  Zeit  Hof- 
kapellmeister  in  Darmstadt,  und  der  unver- 


gleichliche  und  unvergessene  Klarinettist  der 
Berliner  Staatskapelle  Oskar  Schubert.  Der 
hervorragende  Orgelkiinstler  und  langjahrige 
Lehrer  am  Institut  fiir  Kirchenmusik  zu 
Berlin,  Artur  Egidi,  konnte  kurz  zuvor  seinen 
70.  Geburtstag  feiern. 

TODESNACHRICHTEN 

BERLIN:  Leopold  Hirschberg  ist  am  28.  Sep- 
tember  in  Berlin  verschieden.  Am  6.  De- 
zember  1867  in  Posen  geboren,  wandte  sich 
Hirschberg,  der  in  Berlin,  Miinchen,  Konigs- 
berg  studierte,  der  Medizin  zu.  Er  hat  inBerlin 
viele  Jahre  als  Arzt  praktiziert.  Neben  diesem 
Beruf  waren  es  aber  zwei  andere  Gebiete, 
denen  er  seine  ganze  Schwarmerei  widmete: 
der  Bibliophilie  und  der  Musik.  Als  vermogen- 
derMann  schaffte  er  sich  eine  vielbewunderte 
Biicherei,  die,  iiberreich  an  seltenen  Drucken, 
vornehmlich  an  Erstausgaben,  die  PreuBische 
Staatsbibliothek  derartig  lockte,  daB  sie  den 
Hauptbestand  der  Schatze  erwarb.  Der  Kern 
der  Sammlung  ist  der  romantische  Kreis,  der 
hier  liickenlos  vertreten  ist.  Die  Romantiker 
waren  auch  das  Zentrum  seines  Forschungs- 
eifers  im  Hinblick  auf  die  Musik.  Alles,  was 
Weber,  Marschner,  Loewe,  Schumann,  Wag- 
ner  hieB,  war  Hirschbergs  Domane.  Er  hat 
diesen  Meistern  nicht  nur  mehrere  Biicher  ge- 
widmet,  sie  waren  auch  das  Thema  seiner 
zahlreichen  Aufsatze,  von  denen  unsere  Zeit- 
schrift  so  manchen  veroffentlichte.  Verliert 
die  Humboldtakademie,  deren  Dozent  fiir 
Musikwissenschaft  der  Verblichene  seit  1900 
gewesen,  eine  ihrer  tatigsten  und  lebendigsten 
Lehrkrafte,  so  wird  auch  die  wissenschaft- 
liche  Musikliteratur  den  unermiidlichen  und 
leidenschaftlichen  Sprecher  fiir  sein  Spezial- 
gebiet  als  herben  Verlust  beklagen. 

BIELEFELD:  Der  Musikdirektor  und  Bach- 
forscher  Wilhelm  Lamping  ist  im  Alter 
von  86  Jahren  gestorben. 

INNSBRUCK:  Im  76.  Lebensjahr  entschlief 
Frau  Mathilde  Kerer,  geb.  Keil,  die  in  den 
siebziger  und  achtziger  Jahren  des  vorigen 
Jahrhunderts  im  Miinchener  Hoftheater  ge- 
feiert  wurde. 

WIEN:  Hier  starb  im  Alter  von  61  Jahren 
der  Opernregisseur  Hans  Breuer.  Breuer 
stammte  aus  Koln.  Er  war  der  unvergleich- 
liche  Mime  in  den  Bayreuther  Festspielen  von 
1896.  Mahler  holte  ihn  1900  an  das  Wiener 
Operntheater,  wo  er  zuletzt  als  Regisseur 
tatig  war. 


WICHTIGE  NEUE  MUSIKALIEN  UND  BUCHER 

UBER  MUSIK 

mitgeteilt  von  Wilhelm  Altmann-Berlin 

Der  Bearbeiter  erbittet  nach  Berlin-Frieoenau,  Sponholzstr.  54,  Nachrichten  iiber  noch  ungedruckte  grOBere  Werke,  be- 
halt  sich  aber  Seren  Autnahme  vor.  Diese  kann  auch  bei  georuckten  Werken  weoer  Durch  ein  Inserat  noch  ourch  Ein- 
senoung  Ber  betreffenben  Werke  an  ihn  erzwungen  werben.   Rucksenoung  etwaiger  EinsenOungen  wiro  grunDsatzlich 

abgeiehnt. 

Die  in  nachstehender  Bibliographie  autgenommenen  Werke  konnen  nur  oann  eine  Wuroigung  in  oer  Abteilung  Kritik: 
BUcher  uno  Musikalien  oer  „Musik"  ertahren,  wenn  sie  nach  wie  vor  oer  Redaktion  Ser  ,,Musik",  Berlin-Schoneberg, 

HauptstraBe  38,  eingesanot  weroen. 


I.  INSTRUMENTALMUSIK 
a)  Orchester  (ohne  Soloinstr.) 
Bax,  Arnold:  II.  Symphony.  Murdoch,  London. 
Brusselmans,  M. :  Symphonie  (F)  dans  le  style 

classique.  Salabert,  Paris. 
Halffter,  E. :  Sonatina.  Ballet  en  i  acte.  Eschig, 
Paris. 

Herrmann,  Hugo  (Reutlingen) :  op.  67  Nr  II,Suite 
fiir  Rundfunk;  op.  69  Sinfonietta  fiir  Kammer- 
orch.,  noch  ungedruckt. 

Zador,  Eugen  :  Variationen  iiber  ein  ungarisches 
Volkslied.  Ries  &  Erler,  Berlin. 

b)  Kammermusik 
Bax,  Arnold:  III.  Sonata  f.  Viol.  and  Pfte.  Murdoch, 
London. 

Castelnuovo-Tedesco,  Mario:  Trio  (G)  p.  Pfte, 

V.  e  Vc.  Ricordi,  Milano. 
Villa-Lobos,    H. :     I.    Sonate-Fantaisie  (Des- 

espĕrance)  p.  Viol.  et  Piano.  Eschig,  Paris. 

c)  Sonstige  Instrumentalmusik 
Anzoletti,  Marco:  op.  125  12  Studi  p.  Viola.  Ri- 

cordi,  Milano. 
Broqua,  Altonso:  Evocaciones  Criollas  p.  Guitare 

seule.  Eschig,  Paris. 
Casabona,  F. :  Suggestoes.  6  Pezzi  p.  Pfte.  Ri- 

cordi,  Milano. 
Chaminade,  C. :  La  nef  sacrĕe,  recueil  de  piĕces  p. 

Orgue  ou  Harmonium.  Enoch,  Paris. 
Classiques  Espagnols  p.  Piano.  2.  recueil  (17  So- 

nates  etc.)  p.  p.  Joaquin  Nin.  Eschig,  Paris. 
Hennessy,  Swan:  Quatre  Morceaux  p.  Saxophone- 

alto  ou  Alto  et  Piano.  Eschig,  Paris. 
Lavin,  Carlos:  Suite  Andine  p.  Piano.  Eschig,  Paris. 
Mackenroth,   Hans:  Mein  schlichtes  Buch  fiir 

kleine  und  groBe  Musikanten.  (F.  Klav.)  ;  op.  6 

Traumereien  am  Klavier.  H.  Mackenroth,  Berlin- 

Britz. 

Mortari,  V.:  Preludio  e  Rondo  p.  Viol.  e  Pfte. 

Ricordi,  Milano. 
Pilati,  M.:  Fughe  e  Fughette  p.  Pfte.  Ricordi, 

Milano. 

Pujol,  E. :  Etudes;  Trois  morceaux  Espagnols;  Im- 
promptu.  P.  Guitare  seule.    Eschig,  Paris. 

Romanette,  J.:  Deux  Prĕludes  p.  Piano.  Eschig, 
Paris. 

Straus,  Erwin:  op.  1  Sonatine  de  jazz;  op.  2  Trois 
ĕtudes  de  jazz.  P.  Piano.  Eschig,  Paris. 

Tansman,  A. :  Recueil  de  Mazurka  p.  Piano. 
Eschig,  Paris. 

<I 


II.  GESANGSMUSIK 
a)  Opern 

Kanzlsperger,  Max:  op.  55  Herzog  Hofnarr  in 

2  Akten.  Ortolf  &  Walter,  Straubing. 
Schmalstich,  Clemens:  op.  80  Witzenspitzel.  Ein 
heiteres   Marchenspiel    (nach  Cl.  Brentano)  von 
Emma  Bohmer  u.  Georg  Knauer.  Birnbach,  Berlin. 

b)  Sonstige  Gesangsmusik 

Alfano,  Franco:  Drei  Gesange  (Tre  liriche)  nach 
R.  Tagore  f.  Ges.  m.  Pfte.  Univers.-Edit.,  Wien. 
Blancafort,  M.:  Quatre  cancons;  Tres  can(;ones  de 
Nadale,  version  franc.  de  H.  Collet.  Pour  une  voix 
et  Piano.  Senart,  Paris. 
Brenta,  G.:  Chevauchĕe  a  1'Aube  p.  une  voix  et 

Piano.   Senart,  Paris. 
Burkhard,  Willy:  op.  22  Chor-Duette  a  capp.  u. 
m.  Begl.  v.  1  Tromp.  u.  1  Pos.  nach  Gedichten  aus 
Palma  Kunkel  von  Chr.  Morgenstern.  Hug, 
Leipzig. 

Champagne,  Claude:  Suite  Canadienne  p.  choeur 

et  orch.  Durand,  Paris. 
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HANS  VON  BULOW 

GEBOREN  8.  JANUAR  1830  ZU  DRESDEN,  GESTORBENAM  12.  FEBRUAR  i894ZUKAIRO 

VON 

FERDINAND  PFOHL-HAMBURG 

Hans  von  Biilow,  der  unruhig  drangvolle  Geist,  dessen  Spuren  durch  aller 
Herren  Lander  laufen,  hielt  Jahrzehntelang  das  ganze  Europa  in  Atem  mit 
der  Kraft  seines  Geistes,  dem  Zauber  seiner  Personlichkeit,  den  ungeheuren 
elektrischen  Spannungen  seines  kiinstlerischen  Genies,  seines  Wirkens,  das 
fast  immer  den  Charakter  einer  geistig-atmospharischen  Entladung  trug; 
unter  allen  Umstanden  aber  unvergeBliches  Ereignis,  tiefes  Erlebnis  war  fur 
zahllose  Menschen  jeder  musikalischer  Glaubensrichtung.  Er  war  Anderes 
und  Mehr  als  etwa  nur  »ausgezeichneter  Pianist«  oder  als  »hervorragender 
Dirigent«.  Abgesehen  davon,  daB  er  die  beiden  kiinstlerischen  Fahigkeiten 
und  Funktionen  des  hoher  Begabten  emportrug  zur  Steigerung  hochster  Voll- 
kommenheit,  war  er  dariiber  hinaus  Bahnbrecher  des  Neuen,  ein  Paulus  des 
Neuen  Evangeliums;  machtvollster  NotheHer  der  um  ihr  Lebensrecht,  um 
einen  Platz  an  der  Sonne  ringenden  Musik,  der  groBe  Taktiker  der  musi- 
kalischen  Kriegfiihrung,  aber  auch  ihr  sieghaitester  Feldherr.  Er  war  einer 
von  jenen  Aposteln  der  germanischen  Musik,  die  weder  vorher  noch  nachher 
Ihresgleichen  hatten;  einer  von  jenen  Seltenen,  die  erst  Erkenntnis  und  Ver- 
stehen,  dann  Ehrfurcht  und  Liebe  zu  allem  GroBen  in  der  Musik  lehrten,  die 
aufwiihlten,  tief  innerlich  Intelligenz,  Gefiihl,  Seele  zum  Akkord  zusammen- 
schweiBten,  die  Welt  horen  lehrten,  die  versohnten,  Friede  und  Gliick  spende- 
ten  mit  gottlicher  Hand.  Ware  Biilow  eine  mit  dem  politischen  und  nationalen 
Leben  eines  deutschen  Staates  verkniipfte  historische  Erscheinung  gewesen, 
etwa  ein  regierender  Fiirst :  man  wiirde  ihn  sehr  wahrscheinlich  den  »Streit- 
baren«  genannt  haben.  Aber  das  streitbare  Temperament,  das  Angriffslustige 
seiner  Natur  diente  nicht  der  Verneinung,  sondern  der  Bejahung;  und  wo 
es  Verneinung  sein  muBte,  da  galt  diese  dem  Schlechten,  dem  Trivialen,  dem 
Gemeinen,  das  er  wie  eine  Todsiinde  gegen  den  heiligen  Geist  der  Musik  ver- 
abscheute. 

Das  Leben  Biilows  folgte  in  seiner  Entwicklung  einer  inneren  Naturnotwendig- 
keit,  dem  Gesetz  einer  Eigenpersonlichkeit,  so  sehr  es  nach  auBen  hin  die 
Merkmale  des  »Agitato«  tragt.  Einer  der  modernsten  Menschen  seiner  Zeit, 
dem  kiihnen  Geist  einer  neuen  musikalischen  Entwicklungsepoche  in  jeder 
Fiber  ergeben,  drangte  ihn  sein  Schicksal  in  die  personliche  Nahe  Wagners 
und  Liszts.  Biilow  war  dem  Bann  Wagners  seit  jener  ersten  Lohengrinauf- 
fiihrung  verfallen,  die  er  in  Weimar  unter  der  Leitung  Liszts  erlebt  hatte. 
Er  eilte  nach  Ziirich,  hatte  sich  dort  1850  bis  1851  bei  dem  verfehmten  Wagner 
aufgehalten,  in  dessen  innerste  und  geheimste  Zukunftsplane  er  manchen 
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tiefen  Blick  getan,  von  dem  er  Anleitungen  empfangen  durfte,  die  dem 
jungen  Biilow  in  seinem  ersten  Wirkungskreis  als  Theaterkapellmeister  in 
St.  Gallen  wertvolle  Dienste  leisteten.  Die  musikalische  Praxis  des  Kapell- 
meisters  lernte  er  dort  in  ihrem  ganzen  Umfang  begreifen.  Aber  der  junge 
Operndirigent  unterbrach  diese  ihm  als  Lebensauigabe  bestimmte  Tatigkeit, 
eilte  abermals  nach  Weimar  zuriick  zu  Liszt,  dem  groBen  Giitigen,  der  der 
gediegenen  Virtuositat  des  jungen  Pianisten  die  letzte  Weihe  gab.  Das  innige 
Freundschaftsverhaltnis  zu  Liszt  vertiefte  1857  Biilows  Ehe  mit  Cosima, 
der  genialen  Tochter  seines  groBen  Freundes.  DaB  diese  Ehe  sich  tragisch 
farbte,  ihm  im  Lauf  der  Jahre  seelische  Wunden  schlug  und  endlich  1869 
getrennt  wurde,  gehorte  zum  Schwersten,  das  ihm  sein  Schicksal  zu  tragen 
auferlegt  hatte.  Cosima  folgte  Richard  Wagner  als  Gattin ;  Hans  von  Biilow 
aber  suchte  und  fand  Genesung  von  diesen  aufwiihlenden  Erfahrungen  in 
Florenz,  wo  er  zahlreiche  Konzerte  gab  und  den  Italienern  die  Wunder  der 
deutschen  Musik  verkiindete.  Von  der  glanzenden  Stellung  eines  Hofkapell- 
meisters  in  Miinchen,  wohin  Wagner  den  ihm  bedingungslos  ergebenen 
Freund  beruien  hatte,  sagte  sich  Biilow  ein  fiir  alle  Mal  los.  Er  fiihrt  wieder 
das  Nomadenleben  eines  Virtuosen,  der  heute  da,  morgen  dort  sein  Zelt  auf- 
schlagt.  Im  Jahre  1875  geht  er  nach  Amerika,  wo  er  wahrend  eines  Winters 
in  139  Konzerten  pianistische  Glanztaten  verrichtet.  Aber  das  Land  der 
Dollarien  konnte  ihn  auf  die  Dauer  nicht  fesseln.  Nach  Europa  zuriickgekehrt, 
taucht  der  Kiinstler  in  Hannover,  Meiningen,  in  Berlin  auf,  um  endlich  die 
alte  Hansestadt  Hamburg  zum  dauernden  Aufenthalt,  zum  Altersheim  sich  zu 
erwahlen,  wo  er  an  der  Seite  seiner  zweiten  Gattin,  die  als  Marie  Schamer 
ehemals  eine  Zierde  des  Meininger  Hoftheaters  gewesen  war,  von  den  Auf- 
regungen  seines  Berufs,  von  den  Anstrengungen  seines  Lebens  auszuruhen 
sich  bemiihte,  wenn  es  fiir  einen  Mann  von  der  fieberhaften  Lebensenergie 
eines  Biilow  iiberhaupt  ein  Ausruhen  geben  konnte. 

Die  bedeutungsvollste  Epoche  in  seinen  Wanderjahren  war  jedenfalls  jene,  in 
der  er  an  der  Spitze  der  Meininger  Hofkapelle  in  allen  groBen  Stadten  Deutsch- 
lands  und  Osterreichs  Aufsehen  erregende  Orchesterkonzerte  leitete,  als  Diri- 
gent  unerhorte  Triumphe  feierte,  als  Pianist  entziickte,  die  Gemiiter  in  eine 
Aufregung  versetzte,  die  bis  zur  personlichen  Stellungnahme  jedes  Einzelnen 
fiir  oder  gegen  den  genialen  Kiinstler  drangte.  Was  Biilow  als  Dirigent  dieses 
mit  seinem  kiinstlerischen  Willen  auf  das  Innigste  verwachsenen  Orchester 
schuf,  entsprach  seiner  Kultursendung.  So  manche  Beethovensche  Sinfonie 
hatte  sich  unter  dem  sinnlosen  Zwang  einer  sogenannten  »Tradition«,  fiir 
die  es  weder  Biirgen  noch  Zeugen  gab,  argste  Verunglimpfung  ihres  geistigen 
Wesens  gefallen  lassen  miissen.  Da  kam  der  Hohepriester  der  Beethovenschen 
Musik.  Man  erlebte  nie  Gekanntes,  Ungeahntes;  Leistungen,  die  ihren  MaB- 
stab  in  sich  selbst  trugen,  die  von  auBen  her,  aus  dem  Reich  der  Erfahrung, 
nicht  zu  messen  waren. 
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Wenn  das  Ideal  jeder  kiinstlerischen  Darstellung  eines  Doppelten  nicht  ent- 
raten  kann:  erstens,  der  hochsten  Objektwitat  dem  Kunstwerk  gegeniiber, 
d.  h.  der  absoluten  Treue  im  Errassen  aller  jener  auBeren  Umrisse,  der  Grund- 
striche  und  ieinsten  Linien  von  Zeichnung  und  Form,  und  zum  zweiten:  der 
aus  dieser  sachlichen  Einstellung  gewonnenen  subjektwen  Ausdeutung,  der 
durchdringenden  Kenntnis  des  Stimmungsgehaltes,  der  geistigen  Fiille  des 
Kunstwerks,  so  hatte  Biilow  dieses  Ideal  erreicht.  Als  Dirigent  arbeitete  er 
mit  einem  groBen  geistigen  Apparat:  mechanische  Prazision,  technische 
Durchbildung  des  Orchesters  bis  zur  Virtuositat  forderte  er  als  unentbehr- 
liche  Voraussetzungen  eines  bewunderungswiirdig  durchgefiihrten  Deklama- 
tionsprinzips.  Jeder  Einzelheit  wies  er  ihre  wohldurchdachte  Stellung  im 
ganzen  an;  jeder  Takt,  jede  musikalische  Phrase,  ja,  jede  einzelne  Note  er- 
hielt  den  ihr  gebiihrenden  Akzent  in  bestimmtestem  MaB  zugewogen;  nicht 
mehr,  nicht  weniger.  Und  wo  Einzelheiten  uberraschend  frei  und  selbstandig 
aufzutreten  scheinen,  dort  stellen  sie  sich  bei  scharferem  Hinsehen  doch  nur 
als  Notwendiges,  als  die  organisch-thematischen  Verzweigungen  der  Grund- 
idee,  als  plastisch  gestaltetes  Leben  des  Kunstwerkes  selbst  dar.  Aus  diesem 
Verfahren  erwuchs  die  erstaunliche  Plastik,  mit  der  Biilow  jedes  musikalische 
Kunstwerk  zu  hochster  Verdeutlichung  erhob.  Wie  lebensvolle  Gestalten 
zogen  die  Themen  eines  Symphoniesatzes  an  uns  vorbei. 
Biilow  dirigierte  mit  Vorliebe  Sinfonien  von  Beethoven  und  Brahms.  Pflegte 
er  doch  von  den  drei  groBen  »B's«  der  Musikgeschichte  zu  sprechen,  mit 
denen  er  Bach  und  die  beiden  eben  genannten  Meister  meinte.  Den  Menschen, 
denen  es,  wenn  auch  nur  einmal  vergonnt  war,  ein  oder  das  andere  Werk 
dieser  groBen  Symphoniker  in  der  beispiellos  lebensvollen  Darstellung  Biilows 
zu  empfangen,  bereitete  er  Stunden  hochsten  geistigen  Empfangens,  reinsten 
KunstbewuBtwerdens  bei  volliger  Erdenentriicktheit.  Das  schone  Wort  Schu- 
manns,  daB  nur  der  Genius  den  Genius  ganz  verstehe,  ging  hier  in  Erfiillung. 
Biilow  pflegte  jedes  Orchesterwerk  ohne  aufgeschlagene  Partitur  zu  diri- 
gieren.  Sein  Gedachtnis  war  beispiellos.  In  Miinchen  dirigierte  er  bereits  in 
den  Proben  den  Tristan,  dieses  schwierigste,  in  seiner  musikalisch-seelischen 
Dynamik  der  feinsten  Einfiihlung  bediirftigste  aller  Wagnerischen  Ton- 
dramen,  frei  aus  dem  Gedachtnis  und  verbesserte  einzelne  Notenfehler  in  den 
Orchesterstimmen.  Man  muB  Musiker  sein,  um  das  Verbliiffende  dieser  Ge- 
dachtnisleistung  zu  verstehen. 

Als  Pianist  verkorpert  Hans  von  Biilow  zusammen  mit  Anton  Rubinstein  die 
groBe  nachlisztische  Zeitepoche  des  Klavierspiels.  Aber  wie  verschieden  sind 
die  Beiden !  Besitzt  Rubinstein,  ein  Titan  am  Klavier,  die  heiBe  Leidenschaft- 
lichkeit  der  ungebrochenen  russischen  Natur,  den  phantastischen  Uber- 
schwang  des  Romantikers,  des  sturmischen  Draufgangers,  so  ist  fur  Biilow 
die  kiihlere  Ruhe  des  Denkers,  Ordnung  und  MaB  des  Philosophen  charakte- 
ristisch.  In  seinem  Spiel  wirkten  feinfiihligste  Musikalitat,  Reflexion  und 
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Dialektik  einheitlich  zusammen;  es  war  in  dem  gleichen  Verhaltnis  geistig 
schon,  in  dem  jenes  Rubinsteins  sinnlich  schon  war.  Wie  als  Dirigent,  so 
macht  er  sich  auch  als  Pianist  hochste  Klarheit  in  der  Darstellung  zur  Pflicht; 
in  derTreue  gegen  dasKunstwerk  schenkt  er  auch  dem  Atom  jene  Aufmerksam- 
keit,  die  seiner  Bedeutung  in  der  organischen  Gliederung  des  musikalischen 
Geschehens  zukommt.  Im  Teil  sieht  er  das  Ganze.  Er  ist  der  Analytiker  des 
Klavierspiels.  Aber  weit  davon  entfernt,  das  Kunstwerk  weder  in  Spane  zu 
zersagen,  noch  aus  Sagespanen  ein  Kunstwerk  machen  zu  wollen,  baute  er 
seine  Leistung  mit  jener  strengen  GesetzmaBigkeit  von  Logik  auf,  daB  im 
Ganzen  stets  das  Einzelne,  im  Einzelnen  immer  das  Ganze  sichtbar  blieb. 
Dieselbe  geistige  Uberlegenheit,  die  ihm  erlaubte  und  ihn  dazu  anreizte,  sein 
personliches  Ich,  sein  SelbstbewuBtsein  jenem  von  Tausenden  gegeniiberzu- 
stellen,  und,  wie  einst  der  Epigrammatiker  Archilochos  von  Paros,  feinge- 
schliffene  Sarkasmen,  gefliigelten  Pfeilen  gleich,  treffsicher  abzuschnellen, 
die  gleiche  geistige  Uberlegenheit  kennzeichnet  auch  eine  andere  bewunde- 
rungswiirdige  Fahigkeit  dieses  Meisters:  KompositionenvonfundamentalerVer- 
schiedenheit  in  ihrem  innersten  Wesen  stilgetreu  zu  erfassen,  ihnen  in  voller 
Echtheit  die  ihnen  gebuhrende  Lebenswahrheit  zu  geben.  Ein  uniibertroffener 
Meister  des  Stils  und  desVortrags,  hat  sich  die  Genialitat  Biilows  vielleicht  nirgend- 
wo  so  glanzend  bewiesen,  als  in  seinem  Vortrag  von  Beethovens  letzten  Sonaten, 
diesen  tiefsinnigen  musikalischen  Weltratseln;  mehr  noch  in  seiner  Lebens- 
weckung  der  in  jener  Zeitepoche  mehr  beriihmten  als  gekannten  »33  Varia- 
tionen  iiber  einen  Walzer  von  Diabelli«,  eines  Beethoven,  dem  die  Pianisten 
vorher  angstlich  aus  dem  Weg  gegangen  waren.  Biilow  war  iiberhaupt  der 
erste,  der  dieses  ratsel-  und  geistwundervolle  Werk  6ffentlich  gespielt  hat. 
Schuf  Biilow  als  Meister  der  Dirigierkunst  auf  diesem  Kunstgebiet  eine  klas- 
sische  Tradition,  so  wirkte  er  als  Pianist  mit  einem  fiihlbaren  Einschlag  von 
padagogischer  Begabung,  mit  erzieherischer  Tendenz,  strebte  einem  drasti- 
schen  Demonstrationszweck  zu,  diente  der  Belehrung,  der  Aufklarung,  der 
Bildung. 

Wie  alle  groBen  Dirigenten  durch  das  Kunstwerk  Richard  Wagners  gegangen, 
am  klassischen  Ideal  gebildet,  an  der  Sonaten-  und  Symphoniekunst  Beethovens 
gereift,  ein  rein  geziichteter  aristokratischer  Dirigententyp,  blieb  Hans  von 
Biilow  im  Grund  seines  Wesens  konservativ.  Hand  in*  Hand  mit  der  Wahl- 
verwandtschaft  zu  dem  klassizistischen,  formenstrengen  und  gehaltvollen 
Brahms,  fiir  dessen  lang  verkannte  und  gemiedene  Werke  Biilow  eine  in  ihrem 
Erfolg  unschatzbare,  wahrhaft  siegreiche  Propaganda  unternahm,  geht  die 
Entfremdung  mit  der  Musik  Liszts,  die  Biilow  als  »Schwiegervatermusik« 
verspottet  und  die  ihm  als  ein  Sumpf  erscheint,  in  dem  er  viele  verlorene  Jahre 
seines  Lebens  gewatet.  Auch  Biilows  lebhaftes  Interesse  fiir  den  jungen  Ri- 
chard  StrauB  beginnt  zu  erkalten,  als  dieser  von  den  festen,  historisch  ge- 
wordenen  und  ein  wenig  arteriosklerotisch  verharteten  Tonformen  sich  ab- 
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wendet,  Programmusiken  dichtet  und  komponiert,  also  Vollender  des  Liszt- 
schen  Ideals  wird.  Die  Musik  Mahlers  lehnt  er  ganz  ab  und  Anton  Bruckner 
nennt  er  »halb  Genie,  halb  Trottel«.  Aber,  seine  Begeisterung  fiir  den 
Sch6pfer  des  Deutschen  Kaiserreiches  war  so  groB,  daB  er,  im  AnschluB 
an  ein  denkwiirdiges  Orchesterkonzert  in  der  Berliner  Philharmonie,  Beet- 
hovens  »Eroica«,  nicht  ohne  Gewaltsamkeit  am  historisch  Gegebenen, 
in  6ffentlicher  Rede  dem  Fiirsten  Bismarck  widmete,  sie  als  die  Bismarck- 
sinfonie  proklamierte. 

Den  Charakter  einer  Musikepoche,  ihren  Gehalt  und  ihr  Gesicht  bestimmen 
von  Anfang  an  Lieben  und  Hassen,  Gegensatze,  Streitbarkeit,  Ernst  und 
Lacherliches,  Heiliges  und  Weltliches.  Das  ganze  Leben  Hans  von  Biilows 
schreitet  durch  solche  Gegensatze.  Als  er  1887  zu  dauerndem  Aufenthalt  in 
Hamburg  einkehrte,  dort  in  der  »Polliniklinik«,  wie  er  das  Stadttheater  Pollinis 
geringschatzig  nannte,  einige  Opernauffiihrungen  leitete,  um  dann  den  von 
dem  Berliner  Konzertdirektor  Hermann  Wolff  unternommenen  »Neuen 
Abonnementskonzerten«  durch  den  Glanz  seines  Dirigentengenies  eine  Mittel- 
punktsstellung  im  Musikleben  Hamburgs  zu  sichern,  da  entbrannte  in 
dem  damaligen  Hamburg  grimme  Fehde,  wiederholte  sich  ein  Aufeinander- 
prallen  der  Gegensatze.  Hamburg  spaltete  sich  in  zwei  Lager,  in  zwei  Par- 
teien,  die  sich  bekampften  auf  Leben  und  Tod.  Da  war  rechts:  erbgesessen, 
hamburgisch  konservativ,  ein  wenig  veraltet,  aber  wiirdig  und  gelassen  die 
Philharmonische  Gesellschaft.  Da  war  links:  auBenseiterisch,  gefahrlicher 
Eindringling,  kiihnster  Unternehmergeist,  fortschrittlich,  mit  neuer  Dirigier- 
kunst  hinreiBend,  eine  feurige  Personlichkeit:  Hans  von  Biilow,  nicht  nur 
blendend,  sondern  tief  charaktervoll  als  Kiinstler,  seiner  groBen  Mission  wie 
seiner  Verantwortung  zwischen  Vergangenheit  und  Zukunft  sich  bewuBt; 
innerster  Uberzeugung  und  dem  Erlebnis  getreu,  das  ihn  in  die  Personlich- 
keitssphare  Wagners  und  Liszt,  aber  auch  in  den  geistigen  Umgang  mit  Bach 
und  Beethoven,  den  «inkarnierten  Gottessohn«  gefiihrt,  ihn  also  auf  das 
»alte«  und  auf  das  »neue«  Testament  vereidigt  hatte.  Um  diesen  aufreizenden 
und  auiriittelnden  Kiinstlermenschen,  dessen  blitzender  Geist  ebenso  gefiirch- 
tet,  wie  sein  musikalisches  Genie  geliebt,  seine  Dirigentenleistungen  bewun- 
dert  wurden,  —  ingrimmig  bewundert  auch  von  erbitterten  Feinden,  wie  von 
manchem  der  unterirdisch  grollenden  Zunftgenossen,  —  um  ihn  hatte  sich 
die  Hamburgische  Gesellschaft  in  ihren  obersten  und  auch  ihren  geistigsten 
Schichten  gesammelt:  sie  alle  leisteten  ihm  in  einem  Sturm  von  Enthusias- 
mus  Gefolgschaft,  ohne  indessen  ihren  traditionellen  Verpflichtungen  der  an- 
gestammten  Philharmonischen  Gesellschaft  gegeniiber  auBerlich  untreu  zu 
werden.  Die  guten  und  die  besten  Hamburger  Kreise  fanden  sich  sowohl  in 
den  Philharmonischen,  wie  auch  in  den  Biilowkonzerten  zusammen :  dort  war 
man  hoflich,  artig,  ein  wenig  kiihl;  hier  geistig  emporgerissen,  ergriffen  von 
auf f lammender  Dankbarkeit . 
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In  Hamburg  neigte  sich  das  Leben  Hans  von  Biilows  seinem  Ende  zu.  Das 
spate  Gliick  einer  Arbeit,  auf  der  Hohe  reifsten  Kunstwissens  geleistet,  das 
spate  Gliick  neuen  hauslichen  Behagens  war  dem  prachtvollen  Kiinstler  leider 
nur  wenige  Jahre  verg6nnt:  die  verbrauchten,  im  Dienst  der  Anderen,  im 
Dienst  der  Musik  schonungslos  iiberanstrengten  Nerven  weigerten  ihm  den 
Gehorsam;  qualvolle  Krankheit  warf  ihn  nieder,  bis  er  in  immer  erneutem 
Ringen  dem  heimtuckischen  Feind  erlag,  in  antiker  GroBe  langsam  sterbend. 
In  Agypten,  in  Kairo,  wohin  ihn  ein  letzter  Hoffnungsschimmer  der  Genesung 
gefiihrt  hatte,  starb  er. 

Vom  Wesen  dieses  seltenen  und  genialen  Kiinstlers,  dieses  groBen  Menschen, 
der  einst  der  Musiklehrer  der  ganzen  Welt  gewesen  war,  der  mit  einer  Selbst- 
losigkeit  ohne  gleichen,  mit  der  GroBmacht  seines  Mutes,  mit  seiner  Meister- 
schaft  dem  ringenden  Genie  half,  ein  Ritter  ohne  Furcht  und  Tadel,  der  sich 
den  »Hofkapellmeister  Seiner  Majestat  des  Deutschen  Volkes«  nennen  durfte, 
der  den  europaischen  Musikgeschmack  revolutionierte,  unsere  6ffentliche 
Konzertkultur  als  einer  der  ersten  erneuen  half :  von  alledem  ist  nichts  iibrig- 
geblieben  als  die  Erinnerung  an  die  ungeheuren  Kunsttaten,  die  er  gewirkt, 
unvergeBlich  allen,  die  ihre  Zeugen  gewesen,  kaum  verstandlich  denen,  die 
sie  nicht  erlebt  haben.  Aber  sein  Wirken  war  iruchtbar  gewesen.  Von  der 
physischen  Personlichkeit  losgelost,  wirkt  es  in  der  Umbildung  fortlebend 
weiter.  Es  lebt  in  seinen  hochsten  Bildungszielen  dienenden  Studienausgaben 
Beethovenscher  Klavierwerke,  der  Etuden  Cramers  und  Chopins,  lebt  ewig 
fort  in  dem  von  ihm  gepragten  Wort  »Im  Anfang  war  der  Rhythmus«,  in  dem 
er  als  Erster  ein  elementares  Grundgesetz  der  Musik  in  klassischer  Formel  aus- 
sprach.  Was  von  diesem  reichen  Leben  iibriggeblieben  ist,  besitzt  die  Nachwelt 
in  seinen  Briefen  und  Schriften.  Es  ist  merkwiirdig,  wie  diese  geistspriihenden 
Briefbande  den  Leser  von  heute  auch  dort  fesseln,  wo  ihm  Verhaltnisse  und 
Personlichkeiten,  die  sie  blitzartig  beleuchten,  ganz  fremd  sind.  Biographie 
und  Zeitgeschichte,  kann  man  in  ihnen  stundenlang  lesen,  nicht  nur  ohne 
Ermiidung,  sondern  auch  seltsam  ertrischt,  durchdrungen  von  gesteigertem 
Lebensgefiihl,  als  hatte  man  reinen  Sauerstoff  eingeatmet.  Und  das  mag  es 
auch  sein:  eine  reine  Sphare  um  einen  reinen  Geist. 

MUSIKKRITIK  IN  VERTRAUENSKRISE? 

VON 

FRIEDRICH  STICHTENOTH-KOLN 

dolf  Aber  spricht  im  Septemberheft  der  »Musik«  XXI/i2  von  der  starken 
Vertrauenskrise,  in  der  sich  heute  die  Musikkritik  befinde*).  Abers 
Griinde  hier  zu  wiederholen,  eriibrigt  sich.  So  sehr  sie  in  vielen  Punkten  be- 
rechtigt  sind,  so  fordern  sie  doch  an  anderen  Stellen  eine  Erganzung  heraus. 


*)  »Die  Musik  in  der  Tagespresse«. 
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Diese  Art  des  Eingehens  auf  das  von  Aber  behandelte  Thema  bringt  es  mit 
sich,  daB  sich  die  folgenden  Ausfiihrungen  weniger  an  einem  logischen  Leit- 
faden  orientieren,  als  an  der  Lage  besonders  interessanter  Punkte;  daB  also 
nicht  Vollstandigkeit  des  Erfassens,  sondern  strichweises  Ableuchten  des 
Themenbereiches  als  Ziel  gesetzt  wird. 

Im  Dienste  des  Laienlesers,  an  den  sich  die  Tageszeitung  fast  ausschlieBlich 
wendet,  wird  Lesbarkeit  —  d.  h.  Vermeidung  fachlicher  Sonderzuspitzung  — 
verlangt.  Dieses  Verlangen  setzt  das  Gros  des  Leserkreises  als  geistig  einheit- 
lich  organisierten  Komplex  voraus.  Solche  Voraussetzung  muB  unhaltbar  sein. 
Selbst  bei  Menschen,  deren  geistige  und  seelische  Konstruktion  gleich  genannt 
werden  konnte,  weichen  die  Richtungen  ihrer  Wiinsche  stark  voneinander 
ab.  Nicht  das  wirkliche  Niveau  der  Leser,  sondern  ihre  Wunsche  stellen  die 
Forderungen  an  das  Leben  und  seine  Erscheinungen.  Was  an  Bildung,  Aus- 
bildung,  Konfession,  Partei,  Gehor,  Intelligenz  und  sonstigen  Sammelfak- 
toren  gleich  ist,  wird  zum  Chaos,  wenn  man  die  Wiinsche  des  Einzelnen  in 
der  Masse  betrachtet.  Der  Begriff  »Leserpublikum«,  auf  dessen  Auffassungs- 
moglichkeiten  die  Lesbarkeit  der  Kritik  in  der  Tageszeitung  abgestimmt  sein 
soll,  ist  also  konstruiert.  Er  miiBte  so  labil  konstruiert  sein,  daB  er  sich  allen 
Abwandlungen,  die  die  Praxis  erfordert,  anpassen  konnte.  Damit  werden  seine 
Konturen  verwischt.  Der  eine  Adressat  der  Kritik,  das  Publikum,  wird  stets 
eine  verschwommene  Erscheinung  bleiben.   Fur  ihn  in  seiner  Gesamtheit 
lesbar  schreiben  zu  wollen,  hieBe,  an  die  Erfiillung  von  tausend  verschie- 
denen  Forderungen,  die  an  den  Begriff  lesbar  gestellt  werden,  zu  glauben. 
Das  ist  ein  Unding.  Mir  scheint,  daB  es  nicht  so  wichtig  ist,  ob  eine  Kritik 
von  dem  Leserpublikum  als  Gesamtheit  verstanden  wird,  als  daB  die  Gruppe 
im  Publikum,  bei  der  eine  auf  ihre  Verhaltnisse  zugespitzte  Kritik  besonders 
fruchtbar  werden  kann,  auch  besonders  angesprochenwird,selbst  auf  dieGeiahr 
hin,daB  ein  groBerTeil  der  Leser,den  derbesprochene  Fall  dochnichtinteressiert, 
die  Kritik  nicht  erfaBt.  Statt  Lesbarkeit  fiir  das  Publikum  als  Ganzes  mochte  ich 
fordern :  Zuspitzung  auf  die  musikalischen Wunschgebiete  derjenigen  unter  den 
Lesern,  denen  der  gerade  behandelte  Fall  Besonderes  sagen  kann.  Mit  dieser Ein- 
schrankung :  die  Lesergruppe,  der  man  jeweils  dienen  mochte,  muB  bedeutend 
genug  sein,  um  als  Sonderadressat  betrachtet  zu  werden.  Die  Ansicht  Abers,  daB 
es  falsch  sei,  fiir  AuBenseiter  zu  schreiben,  ist  im  Prinzip  zu  unterstreichen, 
wenn  man  sich  auch  denken  kann,  daB  es  AuBenseiter  auf  den  Programmen 
und  Podien  gibt,  die  nur  dem  entsprechenden  AuBenseiter  unter  den  Kritik- 
lesern  etwas  sagen  konnen  und  wollen.  Wie  die  Gruppen,  in  die  sich  der 
Leserkreis  einer  Tageszeitung  aufteilen  laBt,  beschaffen  sind,  wird  sich  kaum 
jemals  mit  Genauigkeit  ermitteln  lassen.  Orts-  und  Zeitverhaltnisse  werden 
die  Beschaffenheit  der  Lesergruppen  ebenso  beeinflussen  wie  der  Gesamt- 
charakter  der  Zeitung  und  die  Reibungsflachen,  die  sich  zwischen  ihr  und 
anderen  Zeitungen  des  Ortes  ergeben.  Nicht  zuletzt  wird  die  Eigenart  des 
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Kritikers  Gruppenbildungen  in  der  Leserschaft  stark  bedingen.   DaB  sich 

Gruppen  von  Lesern  bilden,  wissen  alle,  die  an  der  Tagespresse  mitarbeiten. 

Ihre  Gestalt  und  ihren  Qualitats-  und  Wunschinhalt  kann  niemand  fixieren. 

Gelegentliche  MeinungsauBerungen  aus  dem  Leserkreis  sind  die  sparlichen 

Quellen,  die  Schliisse  zulassen.  Eine  sehr  wesentliche  Eigenschaft  des  Kri- 

tikers  an  einer  Tageszeitung  scheint  mir  zu  sein,  daB  er  gefuhlsmaBig  zu  er-  '<* 

kennen  imstande  ist,  ob  die  Kritik  einer  Auffiihrung  fiir  ein  Gesamtpublikum 

zu  formulieren  ist,  ob  auBerdem  noch  eine  »Uberh6hung«  fiir  eine  Sonder- 

gruppe  in  Frage  kommt,  oder  ob  in  dem  gerade  vorliegenden  Fall  nur  die 

letztere  einen  Sinn  hat. 

Die  Aufteilung  des  Publikums  in  Interessengruppen  zwingt  geradezu  in  vielen 

Fallen  zur  Behandlung  fachlich-technischer  Dinge  in  der  Tageszeitung. 

Denken  wir  beispielsweise  an  den  Fall,  daB  Musikerbildungsinstitute  ihre 

Schuler  der  Kritik  vorstellen.  Wer  sich  als  Kritiker  hier  zu  dem  sehr  beque- 

men  Standpunkt  bekennt,  bei  Anfangern  sei  ein  Auge  zuzudriicken,  schreibt 

fiir  eine  Gruppe  unter  den  Lesern,  die  sich  aus  den  Verwandten  und  Bekann- 

ten  der  Kunstnovizen  zusammensetzt,  macht  sich  bei  diesen  beliebt  und  ent-  •> 

zieht  sich  in  Wahrheit  jeder  Verantwortung.  Der  Kritiker,  der  iiber  Schiiler- 

konzerte  schreiben  muB,  hat  innerhalb  der  durch  das  Programm  angezeigten 

Begrenzungen  der  Schiilerleistungen  fachtechnische  Fragen  genauestens  zu 

stellen  und  zu  beantworten.  Am  meisten  trifft  dies  zu  bei  Beurteilung  von 

unfertigen  Sangern,  einerlei,  ob  sie  sich  noch  als  Schiiler  fiihlen  oder  nicht.  , 

Den  Instrumentalisten  haben  Kraite,  die  musikalisch  bedingt  waren,  zur 

Musik  gebracht.  Das  Gros  der  Sanger  nahm  die  Tatsache  des  Stimmbesitzes 

als  Impuls  fiir  die  Lautbahn.  DaB  Stimme  und  Musikalitat  nicht  immer 

paarig  auttreten,  ist  eine  Binsenwahrheit.  DaB  Sanger  und  Sangerinnen,  die 

sich  —  fast  stets  infolge  falschen  Singens  —  ruiniert  haben,  die  Mitwelt  mit  > 

Gesangsunterricht  begliicken,  ist  ebenso  binsenwahr  und  nur  moglich,  weil 

instrumentale  Techniken  auch  optisch,  die  Gesangstechniken  fast  nur  aku- 

stisch  kontrolliert  werden  konnen.  DaB  ein  Anfanger  oder  angeblich  fertig 

ausgebildeter  Sanger  ohne  Klangintelligenz  meist  der  Meinung  ist,  er  sei  auf 

dem  rechten  Wege,  liegt  auf  der  Hand.  Sein  Lehrer  —  wenn  er  noch  einen 

solchen  hat  —  versteht  entweder  selbst  nicht  besser  zu  singen,  oder  er  hiitet  ' 

sich,  einem  gut  zahlenden  Schiiler  das  Vertrauen  zu  nehmen. 

Pflicht  des  Kritikers  ist  es  in  solchem  Falle,  die  Stimme  und  damit  die  Exi- 

stenz  des  Sangers  vor  dem  Ruin  retten  zu  helfen.  Es  hat  einen  groBeren  Sinn, 

in  einigen  Spalten  zur  Rettung  von  Existenzen  beizutragen,  als  aufstrebende 

Menschen  mit  schonen  Worten  auf  falschen  Wegen  sicher  zu  machen.  Man 

wende  ja  nicht  ein,  unser  Beispiel  sei  gesucht!  Wenn  alle  die  Sanger,    die  ^ 

»versungen  und  vertan«  haben,  die  guten  Kritiken  vorlegen  wiirden,  mit 

denen  ihr  Weg  zum  Niedergang  beflaggt  wurde,  hatten  wir  einen  beschamen- 

den  Appell  an  das  Gewissen  der  Kritik.  Dies  Gewissen  muB  besonders  dann 
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wach  werden,  wenn  es  iiber  Personen  zu  urteilen  hat,  die  zu  musikalischem 
Lehrer-  oder  Fiihreramt  berufen  sind  oder  noch  berufen  werden  sollen.  Ohne 
genauestes  Eingehen  auf  die  fachlichen  Eigenschaften  der  Besprochenen  wird 
der  Kritiker  denen,  die  es  angeht  und  die  haufig  Laien  sind,  seine  Meinung 
nicht  nahebringen  konnen.  Den  Fachmann  kann  die  fachlich-spezielle  Kritik 
iiberzeugen,  auf  den  Laien,  der  in  wichtiger  Kommission  seine  Stimme  abzu- 
geben  hat,  wird  sie  ernsthaiter  wirken  als  eine  nur  populare  Behandlung  des 
Falles.  Der  Kritiker,  der  iiber  Leistungen  zu  referieren  hat,  auf  die  ein 
Engagement  gegriindet  werden  soll,  spricht  in  erster  Linie  nicht  zum  Publi- 
kum,  sondern  zu  denen,  von  denen  das  Zustandekommen  des  Engagements 
abhangt.  Damit  erweist  er  gerade  dem  Publikum  den  besten  Dienst. 
Nicht  vergessen  werden  darf  die  Aufgabe,  die  der  Kritiker  den  Orchestern 
gegeniiber  hat  und  die  man  nur  aus  dem  Geiste  des  Orchesters  heraus  ver- 
stehen  kann.  Unsere  Orchestermusiker  miissen  fast  taglich  sehen,  daU  schwa- 
che  Durchschnittsleistungen,  die  meist  in  vom  Veranstalter  selbst  gezahlten 
Konzerten  geboten  werden,  in  der  Presse  ernsthaite  Wiirdigung  finden,  wah- 
rend  ihre  eigenen  Leistungen,  die  haufig  auf  groBer  Hohe  stehen,  als  selbst- 
verstandlich  totgeschwiegen  werden.  Bestenfalls  heimst  der  Kapellmeister, 
der  mit  den  technischen  Schwierigkeiten,  die  seine  Musiker  zu  iiberwinden 
haben,  nichts  zu  tun  hat,  den  Beifall  der  Horer  ein.  Selten  ist  der  Kapell- 
meister  menschlich  grol3  genug,  dem  Orchestermusiker  die  Anerkennung 
weiterzuleiten,  die  ihm  gebiihrt.  Besonders  die  Solisten  unserer  Orchester,  in 
deren  Reihe  auch  die  dritten  Blaser  nicht  vergessen  werden  diirfen,  leiden 
sehr  unter  dem  Mangel  an  Anerkennung  seitens  der  Presse.  Wenige  Zeilen, 
die  dem  Gros  der  Leser  nicht  voll  verstandlich  sind,  konnen  dem  Orchester- 
musiker  das  sein,  was  er  als  Triebkraft  zu  neuer  Arbeit  braucht.  Auch  mit 
solchen  Zeilen  ist  dem  Publikum  ein  guter  Dienst  getan,  denn  vor  seinen 
Ohren  ersteht  der  Klang  unserer  Orchester. 

Bleiben  solche  Kritiken  in  den  Fachzeitschriften  isoliert,  so  bleibt  das  Lob 
oder  die  Einschrankung  dem  Publikum  verschwiegen,  und  dem  Orchester- 
musiker,  der  mit  Herz,  Hirn  und  Hand  am  Kunstwerk  arbeiten  muB,  wird 
die  befruchtende  Stellungnahme  des  Publikums  nach  wie  vor  fehlen.  Noch 
schlimmer  ist  es,  wenn  vor  guten  Orchestern  Kapellmeister  stehen,  die  das 
Technische  ihres  Berufes  nur  mangelhaft  ausiiben. 

Falle  dieser  Art  sind  zur  Geniige  unter  Beweis  zu  stellen.  Die  Orchester  haben, 
wenn  sie  sich  nicht  mancher  Schikane  aussetzen  wollen,  kaum  ein  wirk- 
sames  Mittel  gegen  schlechte  Dirigenten,  wenn  ihnen  die  Unterstiitzung  durch 
die  Presse  fehlt.  Auch  in  solchen  Fallen  kann  nur  genaues  technisches  Ein- 
gehen  auf  die  Qualitaten  des  Kapellmeisters  helfen,  und  zwar  gerade  in  der 
Tagespresse,  denn  die  Fachpresse  wird  von  denen,  die  es  angeht  und  die 
haufig  als  Beamte  in  Biiros  und  Intendanturen  sitzen,  nicht  gelesen. 
Selbstverstandlich  muB  der  Kritiker  scharf  unterscheiden  zwischen  den  Lei- 
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stungen  derer,  die  sich  in  eine  neue  Position  einarbeiten  miissen,  und  dem, 
was  eingearbeitete  Musiker  bieten.  Wer  denen,  die  sich  auf  sicherer  musi- 
kalisch-technischer  Grundlage  einarbeiten,  mit  falschen  MaBstaben  kommt, 
hilft  Musiker  zu  verschiichtern,  ehe  sie  zur  eigenen  Entfaltung  kamen. 
Wer  die  schlechten  Leistungen  derer  deckt,  von  denen  ein  Aufstieg  zur  Lei- 
stung  nicht  mehr  zu  erwarten  ist,  hilft,  daB  Leistungsfahigen  die  Stellen,  die 
sie  verdienten,  durch  Stiimper  versperrt  werden.  Die  Entscheidung  iiber  alle 
diese  Fragen  ist  nur  mit  Einbeziehung  technischer  Momente,  die  den  meisten 
Lesern  unverstandlich  bleiben  miissen,  kritisch  zu  fallen.  Von  unbedingter 
Wichtigkeit  fiir  die  technisch-kritische  Behandlung  ist,  daB  der  Kritiker  in 
der  Lage  ist,  etwaige  Hemmungen  zu  erkennen,  die  dem  Kiinstler  oder  dem 
Kiinstlerensemble  die  volle  Entfaltung  ihrer  Solo-  oder  Ensembletechnik  er- 
schweren  oder  unmoglich  machen. 

Es  ware  unbedingt  notig,  daB  der  Kritiker  in  jedem  Fall  Kenntnis  erhalt 
von  der  Zahl  der  Proben,  die  einer  Auffiihrung  vorangegangen  sind,  von  der 
Probemoglichkeit,  die  ein  einspringender  oder  gastierender  Kiinstler  hatte, 
und  besonders  auch  von  der  Probenverteilung  auf  verschiedene  Kapellmeister 
eines  Institutes.  Dann  wird  die  Tatsache  nicht  mehr  verschwiegen  bleiben, 
daB  in  vielen  Fallen  der  Chefdirigent  den  Hauptteil  der  verfugbaren  Proben- 
zeit  fiir  seine  Auffiihrungen  in  Anspruch  nimmt,  wahrend  die  nachgeordneten 
Kapellmeister  die  Auffiihrungen,  die  ihnen  der  Spielplan  haufig  aufzwingt, 
ohne  geniigende  Vorbereitung  herausbringen  miissen.  Der  tatsachliche  Stand 
der  verschieden  fundierten  Auffiihrungen  ist  keineswegs  absoluter  Grad- 
messer  fiir  die  Leistungen  der  Kapellmeister.  Solche  Beispiele  lieBen  sich  in 
beliebiger  Zahl  anfiihren,  doch  werden  die  genannten  deutlich  genug  sein. 
Nicht  nur  Spiel-,  sondern  auch  Vorbereitungstechnik  miissen  sich  also  in 
der  Tagespresse  spiegeln. 

In  einem  Punkt  scheint  mir  aber  Abers  Meinung  besonders  betonenswert : 
konstruktivistische  Technik  und  fachliche  Ausarbeitung  asthetischer  oder 
allgemein-philosophischer  Gedanken  gehoren  nicht  in  die  Tagespresse.  Ich 
glaube,  Aber  meint  besonders  diese  Wort-  und  Denktechnik  bei  seiner  Be- 
griindung  der  Vertrauenskrise  der  Musikkritik.  Durch  denktechnische  An- 
forderungen  werden  Kritiken  fiir  fast  alle  Lesergruppen  und  fiir  die  Fach- 
musiker  unlesbar.  Mit  der  den/ctechnischen  Uberladung  hat  aber  gerade  das 
Fehlen  eingehender  reproduAiionstechnischer  Behandlung  das  Vertrauen  in 
die  Kritik  untergraben.  Die  Forderung  kritischer  Behandlung  von  Sing-  und 
Spieltechniken  hilft  der  Kritikerausbildung  Wege  zu  weisen.  Fiir  die  wissen- 
schaftliche  Ausbildung  der  Kritiker  werden  die  Universitatsseminare  Hervor- 
ragendes  leisten.  Zur  Beurteilung  des  Technischen  fiihrt  nur  ein  Weg :  selbst 
spielen  und  selbst  singen,  selbst  kampfen  um  Ton  und  Technik.  Die  Technik 
des  Gesanges  sollte,  frei  von  der  Enge  einzelner  Methoden,  vom  werdenden 
Kritiker  ebenso  am  eigenen  Korper  erlebt  werden,  wie  die  Technik  je  eines 
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Vertreters  der  Streich-,  Holz-,  Blech-  und  Tasteninstrumente.  DaB  diese  Viel- 
seitigkeit  nicht  zu  einer  Beherrschung  fiihren  kann  und  auch  gar  nicht  dazu 
fiihren  will,  versteht  sich  von  selbst.  Wer  vergeblich  um  Gipfel  kampft,  wird 
die,  die  Gipfel  erreicht  haben,  umsomehr  bewundern  und  nicht  in  kleinlicher 
Norgelei  befangen  bleiben,  die  auf  Tiicke  des  Objektes  beruhende  Versager 
iiberlegen  als  Beweis  fiir  die  guten  Ohren  des  Kritikers  anmerkt. 
Die  genaueste  Kenntnis  der  Spezialtechniken  nutzt  jedoch  noch  nichts,  wenn 
eine  prazise  Hortechnik  fehlt.  Diese  Hortechnik  ist  um  so  unentbehrlicher, 
da  der  heutige  Auffiihrungsbetrieb  und  die  Materialverhaltnisse  dem  Kritiker 
ein  genaues  Studium  der  aufgefiihrten  Werke  haufig  unmoglich  machen.  Dann 
muB  die  Aufnahmeleistung  des  Ohres  so  prazise  sein,  daB  sie  sichere  Schliisse 
auf  Werk  und  Auffiihrung  zulafit. 

Methodische  Wege  fiir  die  Schulung  des  Kritikerohres  und  der  Kritikertech- 
niken  gibt  es  noch  nicht.  Die  Hochschulen  bieten  Einzelkenntnisse,  die  sich 
der  angehende  Kritiker  miihsam  zusammensuchen  mufi,  wobei  er  dem  Fach- 
lehrer  gegeniiber  keinen  leichten  Stand  hat.  Die  Ausbildungsmoglichkeiten, 
die  dem  Musiker  vom  Staat  und  unter  dessen  Obhut  reichlich  geboten  werden, 
sind  dem  Kritiker  noch  versagt.  Auch  in  dieser  Tatsache  ist  die  Vertrauens- 
krise  der  Musikkritik  fest  verwurzelt.  Dem  Staat  erwachst  im  Interesse  des 
Musiklebens  und  der  Volksbildung  die  Aufgabe,  denen  zum  Riistzeug  zu 
verhelfen,  die  iiber  andere  urteilen  sollen.  Wenn  mit  der  Losung  dieser  Auf- 
gabe  bald  begonnen  wird,  kann  unsere  musikalische  Zukunft  um  vieles 
freundlicher  sein. 

AGATHE  VON  SIEBOLD 

JOHANNES  BRAHMS'  JUGENDLIEBE 

VON 

EMIL  MICHELMANN-BERLIN 

Vorbemerkung :  In  der  Herzensangelegenheit  Johannes  Brahms— Agathe  von  Siebold  tappten 
die  Biographen  im  Dunkel.  Durch  nachstehenden  Beitrag  wird  Licht  in  eine  Episode  gebracht, 
die  deshalb  mehr  als  eine  Episode  war,  weil  sie  Brahms'  Herz  und  Gewissen  bis  in  seine  spatesten 
Lebensjahre  beschaitigte.  Der  Verfasser  dieses  Beitrages,  der  Familie  von  Siebold  eng  befreundet, 
empfing  von  den  Erben  der  Jugendgeliebten  Brahmsens  die  gesamte  Hinterlassenschaft  des 
Hauses  Siebold,  aus  der  er  ein  Lebensbild  Agathes  formte,  dessen  Erscheinen  bevorsteht. 
Aus  dem  Brahms-Abschnitt  des  Werkes  sind  hier  die  wichtigsten  Tatsachen  zusammen- 
gedrangt.  Dem  Buch  selbst  werden  wir  eine  eigene  Wiirdigung  zuteil  werden  lassen. 

Die  Schri/tleitung 

Nicht  ahnend,  welches  Gliick  ihr  die  Sylvesterglocken  kiindeten,  begann 
Agathe  von  Siebold  das  neue  Jahr  1858.   Noch  zehrte  sie  im  Zeichen 
Joachims  von  den  Erinnerungen  ihres  letzten  Sommers. 
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In  aller  Stille  hatte  Grimm  in  Gottingen  eine  Brahmsgemeinde  um  sich  ver- 
sammelt,  die  das  erhoffte  personliche  Erscheinen  des  jungen  Kiinstlers  zu 
langerem  Besuch  mit  freudigen  Erwartungen  begriiBte. 
Die  Gottinger  Verehrer  und  Verehrerinnen  sahen  nun  den  schlanken  Jiing- 
ling  mit  dem  langen  blonden  Haar  in  eigener  Person.  Die  helle  hohe  Knaben- 
stimme  schien  die  Schiichternheit  des  jungen  Kiinstlers  selbst  entschuldigen 
zu  wollen.  Nur  aus  den  blauen  Augen  leuchtete  ein  Blick,  »der  Zeugnis  gab 
von  der  Helle  seines  Geistes  und  der  Reinheit  seiner  Seele«.  Das  von  Robert 
Schumann  angekiindigte  »ganz  geniale  Spiel,  das  aus  dem  Klavier  ein  Or- 
chester  von  wehklagenden  und  laut  jubelnden  Stimmen  machte«  und  nun 
alles  bezauberte,  hinterlieB  aber  einen  ganz  besonderen  Eindruck  bei  »einem 
jungen  Madchen,  frisch  und  von  heiBem  Blut«.  (So  steht  in  Agathens  Er- 
innerungen  »In  memoriam  J.  B.«.) 

Fiir  die  musikbegeisterte  Agathe  begannen  selige  Zeiten,  denn  auch  »in  seinen 
Adern  rann  heiBes  Blut,  und  er  hatte  ein  liebebedurftiges  Herz«.  Jeder  Tag  im 
Kreise  der  gottbegnadeten  Musikanten  wurde  ein  Fest  fiir  sie.  Sie  durfte  dabei 
sein,  wurde  gewiirdigt,  selbst  am  Spiel  der  Kiinstler  teilzunehmen,  und  fiihlte 
gar  bald,  daB  Johannes'  Augen,  wenn  er  vom  Fliigel  aufsah,  nur  sie  suchten. 
Clara  Schumann,  die  Brahms  nach  langer  Trennung  im  Friihjahr  1858  endlich 
wiedergesehen  und  den  Marz  und  April  mit  ihm  in  Berlin  verlebt  hatte,  war 
mit  ihren  Kindern  in  Gottingen  eingetroffen.  Wenn  nicht  musiziert  wurde, 
ging's  hinaus  »ins  Holz«,  wie  es  in  Gottingen  heiBt.  Man  lagerte  im  Moos  und 
stimmte  Lieder  an.  Stets  war  Frau  Schumann  auf  den  Wanderungen  und  beim 
Spiel  dabei,  obgleich  sie  den  Verlust  ihres  Mannes  taglich  schmerzlicher  emp- 
fand,  die  wundenheilende  Kraft  der  Zeit  noch  nicht  gefiihlt  hatte  und  von 
einer  Lebensireude  nichts  mehr  wissen  wollte.  Natiirlich  gab  ihr  der  Respekt 
die  Sonderstellung,  die  der  beriihmten  groBen  Kiinstlerin  gebiihrte.  So  mochte 
wohl  die  Gegenwart  der  alteren  verwohnten  Frau  die  lustige  Gesellschaft 
auch  gelegentlich  genieren.  DaB  gerade  ihr  Johannes  so  ausgelassen  und 
vergniigt  daran  beteiligt  war  —  das  konnte  sie  nicht  froher  stimmen,  ihre 
Laune  nicht  verbessern.  Brahms  wuBte  das  und  war  bemiiht,  auf  die  Gefiihle 
seiner  Freundin  jede  Riicksicht  zu  nehmen.  Doch  an  Agathens  Seite  war  er, 
alle  Schiichternheit  vergessend,  der  frohlichste  von  allen  und  immer  aufgelegt, 
zu  hanseln  und  zu  necken.  »Das  ist  der,  der  kommen  muBte«,  zwinkerten 
sich  die  Freunde  zu,  aber  sie  hiiteten  sich  wohl,  es  Robert  Schumann  nachzu- 
sprechen,  denn  sie  wuBten  recht  gut,  daB  Frau  Schumann  keinen  Sinn  fiir 
iiberschaumende  Ausgelassenheit  hatte,  und  wenn  sie  noch  so  harmlos  ge- 
meint  und  gesagt  war.  Sie  lieB  ihren  Johannes  nicht  aus  den  Augen.  Nicht 
selten  konnte  Brahms  dann  plotzlich  in  seinem  ubermiitigen  Scherz  zu  Agathe 
sagen,  wenn  sie  wieder  abseits  geblieben  waren:  »Jetzt  muB  ich  mit  ihr  ein 
biBchen  gehen,  sonst  wird  sie  eifersiichtig!«  Dann  aber,  wie  von  ungefahr, 
war  er  wieder  an  Agathens  Seite,  sprach  von  seinen  Planen  und  Hoffnungen, 
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von  seiner,  von  ihrer  Zukunft,  und  Agathe  durfte  ihn  »sich  eigen  wahnen  in 
unwandelbarer  Liebe«.  Grimm  und  seine  Pine  freuten  sich  ihrer  im  eigenen 
Gliick  und  iorderten  Beider  Neigung  in  dem  sicheren  Gefiihl,  daB  sie  fiir  ein- 
ander  geschaffen  und  einander  wert  waren.  Nicht  aber  hatte  die  schnellent- 
flammte  Liebe  Frau  Claras  Sympathie  gefunden.  Es  gab  Differenzen  mit  den 
Freunden,  und  unvermittelt  brach  Frau  Schumann  mit  ihren  Kindern  am 
14.  September  auf.  Brahms  aber  blieb.  Als  harmloser  AnlaB  zu  Claras  plotz- 
lichem  Abbruch  ihrer  gastfreundlichen  Beziehungen  zur  Grimm-Ritmiiller- 
schen  Familie,  fiihlte  sich  Brahms  selbst  beleidigt  und  sah  etwas  beschamt 
die  verdutzten  Augen  aller  auf  sich  gerichtet,  als  Clara  ihre  Koffer  packte, 
um  andern  Tages  abzureisen  —  weil  Johannes  in  seiner  Freude  den  Arm  um 
seine  Nachbarin  im  Wagen,  die  Agathe,  gelegt  hatte! 

Agathe  aber  hatte  den  Mann  gefunden,  dem  Herz  und  Sinn  in  schwarmeri- 
scher  Liebe  angehorten,  der  sie  aufrichtig  erwiderte  und  nur  fiir  sie  noch 
schaffte.  Im  »Doppelgliick  der  Tone  wie  der  Liebe«  zogen  sie  durch  ihre  Welt 
der  Traume. 

»Wie  waren  jene  schonen  Sommertage  verklart  von  der  Glorie  der  Liebe!« 
sind  Agathens  Worte  aus  ferner  Erinnerung.  Ihr  Bild,  das  er  im  Herzen  trug, 
hat  den  Meister  noch  in  spateren  Zeiten  zu  unsterblichen  Werken  begeistert, 
in  diesem  Gottinger  Sommer  aber  floB  der  Quell  seiner  Lieder,  daB  er  nur 
immerfort  schopfen  und  der  Erwahlten  fast  taglich  ein  Gestandnis  seiner 
Liebe  in  Tonen  iiberreichen  konnte.  Wenn  ein  Lied  geschaffen,  brachte  er's 
seiner  Agathe,  um  es,  am  Fliigel  sitzend,  aus  ihrem  Munde  zum  ersten  Male 
zu  horen.  Und  wie  sie  mit  dem  glockenreinen  Sopran  ihren  Brahms  sang! 
Ende  September,  nach  zwei  gliicklichen  Monaten,  die  wie  ein  Traum  ver- 
flogen  waren,  hatte  die  Pflicht  den  hoffnungsvollen  Musikanten  zu  seinem 
Fiirsten  nach  Detmold  zuriickgerufen.  Aber  kaum  in  Detmold  angekommen, 
bedauerte  er,  zu  friih  abgereist  zu  sein,  weil  die  ernstliche  Krankheit  einer 
Hofdame  das  Musizieren  verbot.  »Wir  hatten  noch  wundervolle  Tage  in 
Gottingen  verleben  konnen«,  schrieb  er  am  5.  Oktober  betriibt  an  Joachim. 
Nun  flogen  die  Briefe  hin  und  her,  wenn  ihm  die  Worte  sonst  auch  »so  schwer 
aus  der  Feder  gingen«.  Der  schriftliche  Austausch  von  Gedanken,  von  Kom- 
position  und  Kritik  zwischen  ihm  und  Grimm  in  jenen  Herbst-  und  Winter- 
monaten  1858  ist  uns,  wenn  auch  nicht  vollstandig,  erhalten  geblieben,  nicht 
aber  der  unmittelbare  Briefwechsel  zwischen  den  Liebenden  selbst.  Agathe, 
meist  scherzhaft  nebenbei  erwahnt,  spielt  trotzdem  in  den  Briefen  an  Grimm 
eine  groBe  Rolle.  Auch  sie  wird  aufgerufen  zur  Kritik  und  bekommt  viel 
Arbeit  von  ihrem  Johannes.  Immer  liegen  einige  Lieder  bei. 
Zu  Anfang  des  neuen  Jahres  1859  wollte  Brahms  in  Leipzig  sein  d-moll- 
Klavierkonzert  op.  15  spielen  und  seinen  Weg  iiber  Gottingen  nehmen.  Der 
Termin  war  noch  nicht  bestimmt.  Vorher  sollte  in  Hannover  ein  Konzert 
stattfinden,  vielleicht  schon  am  8.  Januar,  »viel  lieber  aber  den  zweiund- 
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zwanzigsten  Januar«  bat  Brahms  seinen  Freund  Joachim  am  7.  Dezember 
1858,  weil  er  doch  im  neuen  Jahre  bei  Agathen  moglichst  lange  bleiben  wollte. 
Joachim  moge  ihn  begleiten;  Bargheer  kame  auch.  Johannes  geizte  mit  der 
Zeit,  die  er  sich  fiir  Gottingen  absparen  muBte.  »K6nnte  ich  mich  doch  ent- 
schlieBen,  Sonnabend  abend  nach  Hannover  zu  fahren!  Ich  habe  nichts  zu 
tun  bis  Dienstag,  aber  ich  iiirchte,  sie  rechnen  es  doch  als  Urlaub  und  er- 
warten,  ich  bleibe  dafiir  langer nach  Neujahr«.  So  beichtete  er Joachimundhoffte 
im  Stillen,  wenn  er  um  die  Jahreswende  Agathen  wiedersehen  durfte,  recht 
lange  in  Gottingen  bleiben  zu  konnen. 

Er  kam.  Von  allen  mit  offenen  Armen  empfangen,  von  Agathe  mit  kaum 
verschwiegenen  Hoffnungen  erwartet!  Und  »so  voll  Liebe,  wie  er  gegangen 
war,  und  der  Himmel  tat  sich  wieder  auf  fur  sie«.  »Die  Sehnsucht  nach  seiner 
personlichen  Gegenwart«,  durch  die  unmittelbar  an  sie  gerichteten  Briefe 
aus  Detmold  nur  noch  gesteigert,  hatte  er  gestillt.  Diese  Briefe,  fiir 
Agathe  »Quellen  des  tiefsten,  reinsten  Gliickes«,  hatten  aber  ihr  Herz  vollends 
fur  ihn  entflammt.  Im  Crescendo  durchlebten  die  Beiden  in  der  ersten  Halfte 
des  Januar  noch  einmal  die  heiBen  Wochen  des  letzten  Jahres.  Wenn  Jo- 
hannes  nicht  am  Fliigel  saB,  um  sein  Klavierkonzert  zu  iiben,  gehorten  seine 
Stunden  ihr.  »Er  liebte  das  Madchen,  und  sie  war  iiberselig,  iiberschwanglich 
froh  und  gliicklich.  Sie  war  so  stolz  auf  ihn,  auf  seine  GroBe,  die  er  ihr  ganz 
und  gar  zu  eigen  gab.  Sein  Schaffen  galt  in  dieser  Zeit  nur  ihr  und  ihrer  groBen 
Liebe,  die  ihn  zu  hohem  Tun  anspornte  und  begeisterte.  Er  war  einer  von  den 
bevorzugten  Menschen,  dem  Zeus  das  Siegel  der  Macht  auf  die  Stirne  gedriickt, 
ein  Genius  und  einer  von  den  Gr6Bten«.  So  empfand  damals  das  liebende  Mad- 
chen,  und  so  schrieb  die  entsagende  Frau  am  Ende  ihres  Lebens. 
Nach  den  seligen  Stunden  des  Wiedersehens,  von  Beiden  verlangend  ersehnt, 
»durfte  sie  ihn  sich  eigen  wahnen  in  unwandelbarer  Liebe«.  Ihr  festes  Ver- 
trauen  zu  dem  geliebten  und  verehrten  Manne  lieB  auch  keinen  Zweifel  an 
seiner  Treue  auikommen.  Der  schmale  Goldstreif  mit  dem  blauen  Stein,  den  sie 
als  sein  Geschenk  am  Finger  trug,  bestarkte  sie  in  dieser  Zuversicht.  Stolz  zeigte 
ja  auch  Brahms  am  Ringfinger  der  linken  Hand  das  kleine  goldene  Kettchen. 
Das  Geheimnis  war  in  der  engen  Stadt  off enkundig  geworden.  Strenge  Sitte  und 
Auffassung,  die  soziale  Stellung  des  j  ungen  Madchens  verlangten  die  Erklarung. 
Und  Grimm  verlangte  sie  auch!  Er  war  beiden  mit  gleicher  Liebe  zugetan 
und  wiinschte  Beiden  das  Gliick,  das  er  in  seiner  harmonischen  Ehe  mit 
Agathens  Freundin  gefunden  hatte,  fiihlte  sich  fiir  Agathens  Schicksal  ver- 
antwortlich.  AIs  Johannes  nun  wieder  abgereist  war,  sprach  Grimm  »ernste, 
wohlmeinende  Worte  zu  ihr  und  schrieb  Johannes,  daB  seine  Liebe  nun  klar 
am  Tage  lage,  daB  er  so  nicht  wiederkommen  konne  oder  solle,  daB  er  sich 
erklaren  miisse,  ob  er  sie  fiirs  Leben  an  sich  zu  fesseln  gedenke«. 
Die  »mit  Hoffen,  Beten  und  Weinen  erwartete  Antwort«,  so  schreibt  Agathe 
weiter,  kam.  Zu  Tode  betriibt  las  sie:  »Ich  liebe  Dich!  ich  muB  Dich  wieder- 


MICHELMANN:  AGATHE  VON  SIEBOLD  175 


miimmimimmmmimimimimmmmimimimimmmimmmmmmimiiiiimmimimmimmimimiimimmimiimmm^ 

sehen!  aber  Fesseln  tragen  kann  ich  nicht!  Schreibe  mir,  ob  ich  wiederkommen 
soll,  Dich  in  meine  Arme  zu  schlieBen,  Dich  zu  kiissen,  Dir  zu  sagen,  daB  ich 
Dich  liebe!« 

»Da  kampfte  das  Madchen  einen  harten  Kampf,  den  schwersten  ihres  Lebens; 
die  Liebe  wollte  ihn  um  jeden  Preis  halten,  komme  was  da  wolle,  die  Pflicht, 
die  Ehre  gebot  zu  entsagen,  und  die  Pflicht  und  die  Ehre  siegten.  Das  Madchen 
schrieb  den  Scheidebrief  und  weinte,  weinte  jahrelang  iiber  ihr  gestorbenes 
Gluck.«  So  lauten  Agathens  eigene  Worte  aus  spater  Zeit.  Die  schicksal- 
haften  Dokumente  selbst,  die  Briefe,  sind  uns  nicht  erhalten.  Sie  hat  ihren 
Johannes  nie  im  Leben  wiedergesehen  und  niemals  wiedersehen  wollen!  — 
Grimm  selbst  billigte  ihren  Scheidebrief.  Er  hatte  Klarheit  verlangt  und  war 
durch  Brahms'  ausweichende  Antwort  enttauscht,  aus  allen  Himmeln  ge- 
rissen  wie  sie  selbst.  Er  ziirnte  Johannes.  Erst  spater  —  im  Dezember  1859  — 
wurde  der  Verkehr  mit  Joachims  Hilfe  wieder  aufgenommen,  wohl  als  Grimm 
die  Lage  seines  Preundes  nun  auch  zu  verstehen  glaubte  und  deshalb  Brahms' 
Bedenken  gegen  das  endgiiltig  bindende  Wort  wiirdigen  konnte. 
Der  Traum  war  kurz  gewesen  und  das  Erwachen  bittere  Enttauschung  und 
Herzeleid.  Aber  wie  ist  es  gekommen,  daB  alles  so  anders  wurde,  als  Agathe 
gehofft  und  Brahms  damals  selbst  gewollt?  Des  Ratsels  letzte  Losung  wird 
wohl  niemand  mehr  finden.  Johannes  hat  nie  dariiber  gesprochen,  hat  ihre 
Briefe  vernichtet,  und  Agathe  hat  —  geschwiegen. 

Trotzdem  ware  es  nicht  recht,  zu  sagen,  daB  ihr  Liebster  sie  mutwillig  aus 
ihren  Himmeln  gerissen  hatte.  Vielmehr  wird  Grimms  kategorische  Frage 
ihn  selbst  aus  einem  Rausch  erweckt  haben,  in  dem  er  sorglos  einer  sich 
klarenden  besseren  Zukunft  entgegentraumen  wollte.  Das  in  der  Form  un- 
geschickte  und  Brahms  verletzende  Ultimatum,  auf  das  Johannes  gerade  in 
diesem  Augenblick  nur  unbeeinfluBt,  im  Gefiihl  der  Unabhangigkeit  und  voll- 
kommenen  Selbstsicherheit  hatte  eingehen  konnen,  hatte  aber  nun  Agathen 
selbst  den  natiirlichen  Weg  verbaut,  das  von  Brahms  so  sehnsiichtig  erbetene 
Wiedersehen  verhindert  und  damit  die  Aussprache  zwischen  den  Liebenden, 
die  nie  mehr  geschehen  sollte. 

Wohl  moglich,  daB  keine  Tranen  geflossen  waren  und  daB  Johannes  Brahms 
das  harte  Wort  schwerer  Selbstanklage  spater  nicht  hatte  zu  sprechen  brau- 
chen,  wenn  Grimm  ihm  ein  kurzes  Wiedersehen  erlaubt  und  ihm  bedeutet 
hatte :  nun  komm  erst  wieder,  sobald  Du  Dich  erklaren  kannst ! 
Es  ist  also  nicht  so  —  wie  Brahms'  Biographen  glaubten  —  daB  nach  Grimms 
Ansicht  das  bindende  Wort  damals  nicht  ausgesprochen  werden  durfte,  weil 
auch  Grimm  zu  der  Oberzeugung  gekommen  ware,  daB  Johannes  auf  eine 
sorgenfreie  Existenz  noch  lange  nicht  rechnen  konnte.  In  den  paar  Wochen 
hatte  sich  in  Brahms'  materieller  Lage  nichts  geandert,  und  in  den  paar  Tagen 
konnte  aus  Grimms  Wunsch  nicht  das  gerade  Gegenteil  werden. 
Hermann  von  Meysenbug,  damals  noch  ein  Schiiler,  hat  den  jungen  Brahms 
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in  Detmold  doch  wohl  nicht  richtig  gesehen,  sondern  vielleicht  schon  das  Bild 
des  Mannes  im  Sinne  gehabt,  als  er  spater  schrieb:  »Eine  unbeirrt  aufs  Ziel 
lossteuernde  Willenskraft  trat  in  Brahms'  ganzem  Wesen  ausgepragt  hervor. 
Es  gab  kein  Z6gern  und  kein  Zweifeln.  Blick  und  Gang  schienen  stets  auf 
ein  bestimmtes  Ziel  gerichtet.  In  seinem  Benehmen  zeigte  sich  bei  aller  Be- 
scheidenheit  des  Auftretens  die  Sicherheit  und  Festigkeit  des  Mannes,  der 
weiB,  was  er  will.«  Von  diesem  Manne  war  die  ausweichende  Antwort  des 
Jiinglings  an  Agathe  jedenfalls  nicht  geschrieben! 

Was  sonst  aber  machte  den  stiirmischen  Brahms  auf  einmal  so  bedenklich, 
wenn  es  die  Frage  nach  der  Existenz  nicht  war  ?  Und  wahrlich :  um  Geld  hat 
er  sich  nie  gesorgt !  In  demselben  Augenblick,  da  er  eine  Agathe  von  Siebold 
anflehte:  Schreibe  mir,  ob  ich  wiederkommen  soll,  Dich  in  meine  Arme  zu 
schlieBen,  Dir  zu  sagen,  daB  ich  Dich  liebe!  konnte  er  doch  an  eine  Hemmung 
seiner  kiinstlerischen  Entwicklung  durch  die  Ehe  unmoglich  glauben !  Woher 
also  die  Furcht  vor  »Fesseln«  ? 

DaB  Brahms'  Einnahmen  am  Detmolder  Hof  noch  mager  waren,  wuBten 
beide,  Johannes  und  Agathe,  nicht  erst  seit  gestern.  Und  der  vaterliche  Freund 
Grimm  wuBte  es  auch.  Und  nun  auf  einmal  sollte  man  sie  an  Roccos  Weisheit 
erinnern  diirfen?  Johannes  sollte  fiirchten,  daB  sie  von  seinem  Tische  hungrig 
aufstehen  wiirde?  Johannes,  dem  sie  das  hochste  zugetraut  hatte! 
Auch  fiir  die  Schwierigkeiten,  die  auf  ihrer  Seite  lagen,  hatte  das  verliebte 
Madchen  nicht  Auge  noch  Ohr.  Sie  wuBte  wohl,  was  ihre  Mutter  mit  den 
beiden  vielumworbenen  Tochtern  vorgehabt,  bei  der  alteren  Schwester  auch 
erreicht  hatte.  Der  junge  Mann  aus  Hamburg  ware  der  Frau  von  Siebold 
sicherlich  nicht  sehr  willkommen  gewesen.  Allein  einer  Mutter  Wunsch  und 
Rat:  Nimm  den  Kranz  nur  aus  den  Locken!  —  ware  langst  zu  spat  gekommen. 
Dornen  hielten  ihn  schon  fest  im  Haar.  Aber  wiirde  der  Vater  einer  Ehe  zu- 
gestimmt  haben  ?  Auch  er  wuBte  nicht  mehr  von  dem  fiinfundzwanzigjahrigen 
Musiker,  als  daB  er  Johannes  Brahms  hieB,  trotz  Robert  Schumann  keinen 
Namen  und  noch  wenig  Brot  hatte.  Zehn  Jahre  sollten  ja  noch  vergehen 
bis  zum  Deutschen  Requiem,  daB  die  Welt  beim  Namen  Brahms  aufhorchte. 
Nicht  drei  Wochen  gingen  ins  Land,  da  muBte  Brahms  seine  zweite  groBe 
Enttauschung  —  die  Biographen  des  Komponisten  nennen  sie  die  erste  — 
hinnehmen,  und  so  bitter  sie  ihm  war,  so  mag  sie  sein  wundes  Herz  dariiber 
beruhigt  haben,  daB  er  Agathen  jenes  bose  Wort  geschrieben  hatte.  Nachdem 
er  am  22.  Januar  1859  sein  Klavierkonzert  in  d-moll  unter  Joachims  Leitung 
vor  dem  versammelten  Hof  in  Hannover  zum  ersten  Male  6ffentlich  mit  einem 
Achtungserfolg  gespielt  hatte,  wurde  es  am  27.  Januar  in  Leipzig  verhohnt 
und  ausgezischt.  Gab  ihm  das  Schicksal  nicht  recht,  wenn  er  seiner  Agathe 
friiher  selbst  einmal  in  gedriickter  Stimmung  gesagt  hatte:  »ich  kann  nie 
heiraten;  ich  konnte  es  nicht  ertragen,  wenn  meine  Frau  einmal  darunter  zu 
leiden  hatte,  daB  ich  nicht  das  Beste  in  der  Musik  leistete«.  Als  er  so  sprach, 
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lachte  ihn  Agathe  aus.  Durfte  er  aber  nach  dieser  schroffen  Ablehnung  durch 
das  gewiB  maUgebende  Leipziger  Publikum  noch  wagen,  konnte  er  verant- 
worten,  sein  Leben  mit  dem  einer  Frau  zu  verkniipfen  ?  Und  doch,  gerade  in 
diesem  Augenblick  hatte  Agathe  sich  bewahrt,  hatte  ihm  gezeigt,  daB  sie  fiir  ihn 
geschaf fen,  wenn  iiberhaupt  fiir  diesen  Kiinstler  zur  Ehe  eine  Frau  geboren  war. 
Agathe  mag,  als  ihr  aus  Leipzig  jene  unheilvolle  Kunde  wurde,  im  Geiste 
ihrem  Liebsten  doch  die  Hand  gedriickt,  vielleicht  auch  —  gerade  weil  das 
Schicksal  ihm  nun  recht  zu  geben  schien  —  sich  im  geheimen  selbst  gefragt 
haben,  ob  dieser  scharfe  Trennungsstrich  von  ihr  gezogen  werden  muBte. 
DaB  »seine  Liebe  nicht  so  stark,  so  tief  war  wie  die  ihre«,  wie  die  Enttauschte 
spater  eingesehen  hat,  —  das  wollte  sie  trotz  seiner  Furcht  vor  Fesseln  immer 
noch  nicht  glauben.  Indessen  schwieg  ihr  Stolz.  Erst  recht  natiirlich  schwieg 
nun  Brahms.  Wenn  er  nur  wenige  Wochen  vor  dem  bedeutungsvollen  Tage 
in  Leipzig  den  Mut  nicht  hatte  finden  konnen,  als  auBeres  Zeichen  ihrer  Liebe 
den  goldenen  Ring  um  den  geschlossenen  Bund  zu  legen,  so  mochte  er  viel- 
leicht  im  tiefsten  Innern  die  Hoffnung  dorthin  mitgenommen  haben,  auf  den 
Flugeln  des  Leipziger  Ruhmes  zu  ihr  zuriickzukehren,  um  ihre  Hand  wieder 
zu  ergreifen  und  festzuhalten. 

In  wehmiitig-ernsten  Worten  hat  Johannes  Brahms  nach  vielen  Jahren  seiner 
damaligen  Seelenstimmung  selber  Ausdruck  verliehen.  Ein  Gestandnis  an 
Josef  Victor  Widmann  ums  Jahr  1887  mag  auch  hier  wiederholt  werden. 
Es  klingt  anders  als  der  scherzende  Ton,  in  dem  er  wohl  zu  Zeiten  von  dieser 
dennoch  nie  geheilten  Wunde  sprechen  konnte:  »Ich  hab's  versaumt.  Als 
ich  wohl  Lust  dazu  gehabt  hatte,  konnte  ich  es  einer  Frau  nicht  so  bieten, 
wie  es  recht  gewesen  ware  .  .  .  In  der  Zeit,  in  der  ich  am  liebsten  geheiratet 
hatte,  wurden  meine  Sachen  in  den  Konzertsalen  ausgepfiffen  oder  wenigstens 
mit  eisiger  Kalte  aufgenommen.  Das  konnte  ich  nun  sehr  gut  ertragen,  denn 
ich  wuBte  genau,  was  sie  wert  waren  und  wie  sich  das  Blatt  schon  noch  wenden 
wiirde.  Und  wenn  ich  nach  solchen  MiBerfolgen  in  meine  einsame  Kammer 
trat,  war  mir  nicht  schlimm  zumute.  Im  Gegenteil !  Aber  wenn  ich  in  solchen 
Momenten  vor  die  Frau  hatte  hintreten,  ihre  fragenden  Augen  angstlich  auf 
die  meinen  gerichtet  sehen  und  ihr  hatte  sagen  miissen :  es  war  wieder  nichts ! 
—  das  hatte  ich  nicht  ertragen!  Denn  mag  eine  Frau  den  Kiinstler,  den  sie 
zum  Manne  hat,  noch  so  sehr  lieben  und  auch,  was  man  so  nennt:  an  ihren 
Mann  glauben  —  die  volle  GewiBheit  eines  endlichen  Sieges,  wie  sie  in  seiner 
Brust  liegt,  kann  sie  nicht  haben.  Und  wenn  sie  mich  nun  gar  hatte  trosten 
wollen  —  Mitleid  der  eigenen  Frau  bei  Mifierfolgen  des  eigenen  Mannes  — 
huh!  ich  mag  nicht  daran  denken,  was  das,  so  weit  ich  wenigstens  fiihle, 
fiir  eine  Holle  gewesen  ware!« 

Wer  verstande  ihn  nicht!  Und  doch  sbllten  diese  spater  oft  wiederholten  Worte 
vielleicht  nur  zur  Rechtfertigung  vor  sich  selbst  eine  mahnende  Stimme  im 
Innern  iibertonen,  die  er  nie  zum  Schweigen  bringen  konnte. 
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Es  kommt  hauf  iger  vor,  als  man  glaubt,  daB  ein  Komponist,  der  nach  Ein- 
f  allen,  Vertonungsm6glichkeiten  undAusdrucksf  ormen  sucht,  ganz  unbewuBt 
und  ohne  die  geringste  Absicht  einer  Entlehnung  Melodieteile,  Themen  oder 
Akkordverbindungen  verwendet,  die  er  iriiher  schon  einmal  gehort  hat*).  Zu- 
weilen,  wenn  er  eine  musikalische  Impression  hat,  wird  er  kaum  angeben 
konnen,  ob  diese  auf  eigenem  Boden  gewachsen  ist,  oder  ob  ihm  eine  Erinne- 
rung  an  anderswo  Gehortes  aus  dem  UnterbewuBtsein  emporgestiegen  ist. 
In  ebenso  zahlreichen  Fallen  wird  er,  ohne  die  leiseste  Absicht,  ein  Plagiat 
zu  begehen,  einen  solchen,  anderswo  gehorten  aber  langst  vergessenen  musi- 
kalischen  Einfall  gutglaubig  als  eigenes  Produkt  iibernehmen  und  in  einem 
Tonwerk  benutzen. 

Auch  unsere  allergroBten,  mit  musikalischen  und  melodischen  Einfallen  iiber- 
reich  gesegneten  Meister,  die  es  wahrhaftig  nicht  notig  hatten,  sich  mit  frem- 
den  Federn  zu  schmiicken,  haben  nicht  allzu  selten  mit  fremdem  Kalbe  ge- 
pfliigt,  ohne  sich  dessen  bewuBt  zu  werden.  Es  ist  reizvoll,  solchen  unbewuBten 
Reminiszenzen  in  ihrem  Schaffen  nachzugehen,  sie  womoglich  gar  in  all- 
bekannten  Werken  zu  erkennen  und  aufzuzeigen.  Einige  Ubereinstimmungen 
solcher  Art  sind  von  alters  her  aufgefallen  und  gelegentlich  erortert  worden, 
so  als  beriihmtestes  Beispiel  die  zweifellos  von  Beethoven  nie  erkannte  Ent- 
lehnung  des  einleitenden  Es-dur-Hauptthemas  im  ersten  Satz  der  Eroica- 
Sinfonie  aus  Mozarts  »Bastien  und  Bastienne«.  Ebensowenig  ist  die  zumin- 
dest  starke  Anlehnung  des  groBen  Chors  im  Tannhauser-Marsch  »Freudig 
begriiBen  wir  die  edle  Halle«  an  die  Agathe-Arie  des  »Freischiitz«  (»Himmel, 
nimm  des  Dankes  Zahren«)  Richard  Wagner  zur  Last  zu  legen,  noch  weniger 
die  Identitat  des  Themas  des  wogenden  Stroms  im  Vorspiel  zum  »Rheingold« 
mit  der  Wellenbewegung  in  Mendelssohns  Melusinen-Ouvertiire. 
In  dieses  Kapitel  gehort  auch  jene  eigenartige  und  in  ihren  Ursachen  bis  zum 
heutigen  Tag  nicht  klargestellte  Parallelitat  zwischen  mehreren  Takten  im 
Gesang  der  Meermadchen  aus  Webers  »Oberon«  und  einem  wiederholt  er- 
klingenden,  zumal  am  SchluB  einpragsam  wiederkehrenden,  absteigenden 
Thema  in  Mendelssohns  »Sommernachtstraum«-Ouvertiire.  Es  diirfte  dies  die 

*)  Plagiate  zu  entdecken  hat  schon  so  manchen  gelockt.  Wir  erinnern  an  ein  Buch  des  ehemaligen 
Musikhistorikers,  Wagnerapostels  und  Kritikers  Wllhelm  Tappert  (1830-1907),  der  ein  ganzes  Buch  mit 
seinen  Funden  fiillte.  Von  Hans  von  Wolzogen  stammt  eine  groBere  Arbeit,  die  sich  in  verwandten 
Bahnen  bewegt.  Hans  Joachim  Moser  hat  im  SchluBband  seiner  Geschichte  der  Deutschen  Musik  gleich- 
falls  eine  Reihe  iibereinstimmender  melodischer  Stellen  aufgezahlt,  in  Richard  H.  Steins  Tschaikowskij- 
Biographie  begegnen  wir  mehriachen  Hinweisen  ahnlicher  Natur.  Daneben  ist  das  Plagiat  oft  genug 
Thema  von  Zeitschriftenartikeln.  Die  in  vorliegendem  Beitrag  gesammelten  »Entlehnungen«  sind  unseres 
Wissens  bisher  unentdeckt  geblieben.  Die  Schriftleitung 
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wohl  ratselhafteste  musikalische  Ubereinstimmung  sein,  die  es  gibt:  beide 
Male  haben  die  Komponisten  ihr  Thema  in  E-dur  niedergeschrieben,  beide 
Werke  sind  iiberdies  fast  genau  gleichzeitig  (1826)  entstanden.  Das  geniale 
Jugendwerk  Mendelssohns  scheint  ein  wenig  jiinger  zu  sein,  aber  in  der  Zeit, 
da  es  entstand,  kann  Mendelssohn  vom  »Oberon«  noch  nichts  gewuBt  haben. 
Wie  also  ist  diese  Parallelitat  zu  erklaren,  die  doch  auch  wieder  kein  Zufall 
gewesen  sein  kann? 

Einige  weitere  Ubereinstimmungen  seien  nachstehend  vermerkt.  Es  mag  sein, 
daB  die  eine  oder  andere  schon  fruher  entdeckt  worden  ist.  Mir  ist  davon  nichts 
bekannt.  Es  handelt  sich  durchweg  um  Anklange,  die  mir  selbst  aufgefallen 
sind  und  bei  denen  die  Anlehnung  einige  Male  bis  zur  taktelangen  volligen 
Identitat  entwickelt  ist.  Ich  wahle  dabei  nur  Beispiele  aus  Werken  beriihm- 
tester  Musiker  aus  oder  aber  Tonstiicke,  die  aus  andren  Griinden  als  all- 
gemein  bekannt  vorausgesetzt  werden  diirfen. 

Den  oben  erwahnten  Anklang  des  Tannhauser-Marsches  an  den  »Freischiitz« 
kann  man  psychologisch  unschwer  verstehen,  wenn  man  sich  erinnert,  wel- 
chen  unerhort  tiefen  und  dauernden  Eindruck  das  Webersche  Meisterwerk 
auf  den  jugendlichen  Wagner  ausgeiibt  hat.  Noch  an  einer  anderen  Stelle 
scheint  nachweisbar  zu  sein,  wie  der  Geist  des  Jiingeren  unablassig  um  das 
Webersche  Melos  kreiste.  In  der  »Walkiire«  ist  die  musikalische  Figur  zu 
den  Worten  der  Briinnhilde  im  letzten  Akt :  »War  es  so  niedrig«  Ton  fiir  Ton 
iibereinstimmend  mit  dem  dritten  und  vierten  Takt  der  Freischiitz-Ouverture, 
und  die  Ahnlichkeit  ist  um  so  auffalliger,  als  beide  Male  die  charakteristische 
Tonfolge  ohne  jede  Begleitung  erklingt. 

Am  Rande  sei  hier  iibrigens  bemerkt,  daB  gerade  der  EinfluB  des  »Freischiitz« 
auf  Wagners  Schaffen  es  wohl  verdienen  wiirde,  einer  genaueren  Unter- 
suchung  unterworfen  zu  werden.  Es  wird  schwerlich  ein  Zufall  sein,  daB  fast 
immer  die  Liebesszenen  in  Wagners  Werken  in  E-dur  stehen,  derselben 
Tonart,  in  der  Agathe  ihren  Liebesgefiihlen  Ausdruck  gibt,  schwerlich  ein 
Zufall,  daB  Es-dur  bei  Wagner  die  »fromme«  Tonart  des  Pilgerchors  und  der 
Wolfram-Gesange,  des  Konigsgebets  im  »Lohengrin«  usw.  auch  im  »Frei- 
schiitz«  die  Tonart  des  frommen  Klausners  ist,  schwerlich  ein  Zufall,  daB  die 
Tonart  des  unheimlichsten  Vorgangs  im  »Freischiitz«,  die  Wolfsschluchts- 
szene,  fis-moll,  mit  der  Tonart  der  unheimlichsten  Szene  im  »Lohengrin«, 
Ortruds  Racheruf,  iibereinstimmt  usw. 

Da  von  Richard  Wagner  die  Rede  ist,  sei  das  Beispiel  einer  absonderlichen 
Ubereinstimmung  erwahnt,  woraus  sich  erkennen  laBt,  wie  auch  in  der  Musik 
vom  Erhabenen  zum  Lacherlichen  der  Schritt  oft  nur  ein  kurzer  ist.  Unver- 
kennbar  besteht  namlich  eine  taktelange  Identitat  der  Melodie  zwischen  dem 
alten,  derben  Volkslied  vom  Saubub  und  der  dicken  Viehmagd  (»Und  der 
Saubub  hat  die  Viehmagd  und  die  Viehmagd  hat  den  Saubub«)  und  dem 
Gesang  des  jugendlichen  Siegiried:  »Wie  der  Fisch  froh  in  der  Flut  schwimmt«. 
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Ebenso  kann  es  wohl  kaum  ein  bloBer  Zufall  sein,  daB  eines  der  schonsten 
und  ergreiiendsten  Motive  des  Nibelungenringes,  das  wie  eine  Frage  sich  auf- 
tiirmende,  nur  aus  drei  Tonen  bestehende  Schicksalsmotiv,  in  der  gleichen, 
eigenartigen  Harmonisierung  und  Wiederholung  in  Mendelssohns  »Herbst- 
lied«  (»Im  Walde  rauschen  diirre  Blatter«)  zu  den  Worten  »Was  halt  noch 
fest?«  erklingt.  Und  ebenso  ioo  Jahre  fruher  in  Bachs  »Matthauspassion« : 
»Mein  Gott,  mein  Gott,  warum  hast  du  mich  verlassen  ?« 
Im  allgemeinen  wird  ein  sicherer  Nachweis,  daB  eine  unbewuBte  Entlehnung 
auf  Grund  einer  Reminiszenz  stattgefunden  hat,  naturlich  nicht  leicht  gefiihrt 
werden  kdnnen.  Vereinzelt  ist  aber  auch  Derartiges  moglich.  Brahms'  »Sap- 
phische  Ode«  klingt  melodisch  genau  in  dieselbe  Figur  aus  wie  Schuberts 
»Am  Meer«,  und  beide  Male  endet  auch  der  zugehorige  Text  mit  dem  gleichen 
Wort  (»mit  ihren  Tranen«,  »tauten  die  Tranen«).  Es  ist  einfach  unmoglich, 
daB  Brahms  hier  nicht  einer  unbewuBten  Erinnerung  zum  Opfer  gefallen  ist. 
Schubert,  der  unter  allen  Meistern  der  Musik  sicher  den  »Weltrekord«  an 
melodiosen  Einfallen  halt,  ist  in  seinen  Werken  von  friihester  Jugend  an 
merkwiirdig  unabhangig  von  fremden  Einfliissen.  Man  denke  an  »Gretchen 
am  Spinnrad«  und  »Erlk6nig«,  die  als  etwas  vollkommen  Neues  die  damalige 
Zeit  nicht  erfaBte.  Dennoch  hat  selbst  dieser  unerhort  fruchtbare  Erfinder 
vereinzelt  unbewuBte  Anleihen  bei  fremden  Kompositionen  unternommen. 
In  einem  Chor  seines  »Stabat  mater«  erklingt  zu  den  Worten  »Liebend  neiget 
er  sein  Antlitz«  taktelang  dieselbe  Melodie,  wie  sie  uns  aus  dem  SchluB  von 
Papa  Haydns  »Gott  erhalte  Franz  den  Kaiser«  so  wohl  vertraut  ist.  Ebenso 
liegt  eine  ganz  offensichtliche  Reminiszenz  an  das  Scherzo  der  Beethoven- 
schen  Neunten  vor:  im  Allegro  molto  des  Schubertschen  d-moll-Quartetts. 
Da  auch  die  Tonart  ubereinstimmt,  kann  die  Beeinflussung  wohl  als  sicher 
erwiesen  gelten. 

Wahrend  in  diesem  Fall  die  Erinnerung  an  eine  Beethovensche  Sinfonie  auf 
den  Zeitgenossen  Schubert  gewirkt  hat,  ohne  daB  es  ihm  wohl  je  zum  Be- 
wuBtsein  gekommen  ist,  hat  eine  andere  Beethoven-Sinfonie,  die  sechste, 
einen  Wiederklang  im  Schaffen  Edvard  Griegs  gefunden.  Das  auf-  und  ab- 
wogende  Thema  im  Hohepunkt  des  »Pastorale«-Gewitters  klingt  uns,  wieder- 
um  taktelang,1  fast  genau  ebenso  im  wilden  Tonegewirr  des  stiirmischen 
Abends  der  »Peer-Gynt-Suite«  (»PeerGynts  Heimkehr«),  allerdings  in  anderer 
Tonart,  entgegen.  In  beiden  Fallen  wird  mit  den  nahezu  gleichen  Tonegebilden 
ein  Unwetter  geschildert  —  der  Nachweis  der  unterbewuBten  Entlehnung 
diirfte  auch  in  diesem  Fall  gelungen  sein. 

Ob  das  um  eine  ganze  Oktave  gleichmaBig  herabsteigende  SchluBthema  im 
ersten  Satz  der  Tschaikowskijschen  h-moll-Sinfonie  eine  Reminiszenz  dar- 
stellt  an  das  bis  auf  einen  (fehlenden)  Ton  ganz  gleiche,  wenn  auch  anders 
betonte  Hauptthema  im  zweiten  Satz  der  Schubertschen  »Unvollendeten« 
Sinfonie  in  h-moll,  sei  dahingestellt.  Hier  ist  eine  nur  zufallige  Ubereinstim- 
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mung  schon  eher  moglich.  Nicht  ausgeschlossen,  wenn  auch  schon  weniger 
wahrscheinlich,  ist  ein  Zufall  bei  der  so  gut  wie  restlosen  Obereinstimmung 
der  letzten  Textzeile  von  Loewes  »Uhr«  (»sie  blieb  von  selber  stehn«)  mit  dem 
TextabschluB  von  Robert  Schumanns  »Friihlingsfahrt« :  »Herr  Gott,  itihr  uns 
liebreich  zu  dir«. 

Auch  bei  Volksliedern  und  Choralen  begegnen  wir  hier  und  da  musika- 
lischen  Gedanken,  die  unbewuBt  entlehnt  sind.  Der  SchluB  des  Chorals 
»Harre,  meine  Seele«  bringt  zu  den  Textworten:  »Wird  er  dich  beschirmen, 
der  treue  Gott«  dieselbe  Melodie  wie  der  AbschluB  des  ansprechenden  Volks- 
liedes  »Mein  Heimattal«:  »Im  schonsten  Wiesengrunde«. 
Nur  durch  einen  Zufall  wurde  ich  eines  Tages  aufmerksam  auf  eine  musi- 
kalische  Identitat  zweier  sehr  bekannter  Lieder,  die  meines  Wissens  vorher 
nicht  bemerkt  worden  ist.  Aus  den  offenen  Fenstern  einer  benachbarten 
Madchenschule  horte  ich  ein  paar  Tone  einer  Gesangsklasse ;  ich  stutzte  und 
fragte  mich:  »Wird  jetzt  in  unseren  Schulen  die  Marseillaise  gesungen?« 
In  meiner  Wohnung  angelangt,  merkte  ich,  daB  Uhlands  »Preisend  mit  viel 
schonen  Reden«  gesungen  wurde :  die  Melodie  zu  den  Worten  »einst  zu  Worms 
im  Kaisersaal«  deckt  sich  genau  mit  dem  Anfang  der  Marseillaise :  »Allons, 
enfants  de  la  patrie«  —  wahrend  die  Wiederholung  desselben  Textes  mit 
einem  anderen  sehr  beriihmten  Lied  vollig  ubereinstimmt,  dem  SchluB  des 
Gaudeamus  igitur,  dem  ersten  »nos  habebit  humus«! 

Zur  Psychologie  des  musikalischen  Schaffens  sind  solche  Nachweise  recht 
lehrreich.  Bei  genauerem  Nachforschen  werden  sich  unzweifelhaft  noch 
zahlreiche  andere  unbewuBte  Entlehnungen  auffinden  und  zum  Teil  geradezu 
nachweisen  lassen.  Zunachst  mag  diese  kleine  Auswahl  geniigen. 


JULIUS  WEISMANN 

ZU  SEINEM  50.  GEBURTSTAG  AM  26.  DEZEMBER 

VON 

RUDOLF  BECHTOLD-FREIBURG  I.  B. 

Bereits  in  der  zweiten  Generation  strahlt  der  Name  iiber  der  Stadt  mit 
dem  Dreiklang  Wald,  Wein,  Gotik.  Der  denkscharfe  Zoologe  gab  dem 
feinsinnigen  Musiker  mit  der  harten  Feder  und  der  zarten  Hand  das  Leben. 
Unerbittlich  streng  mit  ihrem  Werkzeug  —  das  Manner  wie  Herzogenberg 
(Berlin)  und  Meister  Thuille  (Miinchen)  denkbar  fein  schliffen  — ,  ist 
es  dochfdie  Hand  eines  Romantikers,  dem  die  Technik  Mittel  bleibt. 
Weismanns  ureigenstes  Heimatgebiet  ist  die  Kammermusik.  Er  kommt  vom 
Klavier  her,   das  ja  dem  Romantiker  immer  die  groBte  Moglichkeit  zur 
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Bannung  —  zur  moglichst  erlebnisgetreuen  Bannung  —  individuellen  Ge- 
iiihlserlebnisses  gibt.  Als  Romantiker  —  natiirlich  nicht  im  Sinne  eines  blind 
verfolgten  Programmes  —  ist  Weismann  der  reinste  Exponent  der  ale- 
mannischen  Siidwestecke  Deutschlands,  des  Landes  am  Oberrhein,  seines 
»Gartens«.  Wieviele  mag  es  heute  noch  geben,  die,  um  zu  »horen«,  zu  kom- 
ponieren,  ins  Gebirge  fahren  und  dort,  auf  einem  Fels  sitzend  —  unter  ihnen 
Hange  mit  schwelender  Sonne,  Weiden,  vollgetrunken  von  sonnigem  Griin, 
Walder,  die  sich  irgendwo  verlaufen,  iiber  ihnen  die  groBe^blaue  Zephir- 
decke  —  die  so  in  sich  hineinhorchen  ? 

Neben  der  Kammermusik  stehen  Klaviermusik  und  Lieder.  An  den  Klavier- 
werken  lassen  sich  die  Epochen  von  Weismanns  Schaffen  ablesen,  von  den 
Impromptus  und  Variationen  iiber  »Tanzfantasie«,  »Sommerland«,  »Aus 
meinem  Garten«,  Walzer,  Sonaten,  »Traumspiele«  bis  zu  den  Suiten  und 
letzten  Studien. 

Das  Liedschaffen  beeinflufiten  Dichter  wie  Eichendorff,  C.  F.  Meyer,  Vierordt 
und  Greif.  Am  tiefsten  und  entscheidend  wirkte  der  jung  verschiedene 
Walter  Calĕ.  Er  stand  und  steht  noch  Pate  bei  dem  liedschaffenden  Weis- 
mann,  den  hervorzuheben  nicht  mehr  notig  ist. 

Seit  einigen  Jahren  hat  sich  Julius  Weismann  auch  der  Oper  zugewandt. 
(Die  groBe  Form,  die  Sinfonie,  scheint  ihm,  wie  iiberhaupt  den  Romantikern, 
nicht  zu  »liegen«.)  Der  Vorwurf  zu  »SchwanenweiB«  ist  von  Strindberg.  Man 
denkt  an  Grieg.  Wahrend  dieser  deutet,  auslegt,  schafft  Weismann  neu, 
durchsetzt  jeden  Satz,  trankt  ihn  mit  seinen  Melodien.  Melodie  hat  den 
Primat.  Oft  ist  sie  so  stark,  daB  ihm  ein  Instrument  geniigt.  Das  iiber- 
rascht:  der  Romantiker,  der  auf  die  groBe  Geste  verzichtet.  — Ein  lyrisches 
Traumspiel  ist  »Regina  del  Lago«,  Text  nach  Walter  Calĕ.  Ein  StrauB  auf 
das  Grab  des  Dichters,  dem  Weismann  viel  verdankt,  nicht  fiir  solche  ge- 
schrieben,  die  Sensationen  suchen,  sondern  fiir  singende  Seelen,  Menschen 
mit  Seele. 

Mit  den  neuesten  Werken,  so  sagt  man,  habe  Weismann  nicht  zu  seinem 
Vorteil  sich  der  Moderne  zugewandt.  Nein.  Er  nimmt  —  immer  selbstandig, 
seitdem  er,  entgegen  der  damaligen  Mode  in  der  Thuille-Schule,  ein  Streich- 
quartett  und  keine  sinfonische  Dichtung  schrieb  — ,  er  baut  ein  in  seine 
Eigenart,  ohne  von  ihr  abzuriicken.  Der  in  voller  Schaffenskraft  Stehende 
wird  uns,  vielleicht  noch  mehr  den  Kommenden,  noch  viel  zu  sagen  haben. 


I 
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AUS  DER  WERKSTATT  DER  OPERETTE 

VON 

ERNST  SCHLIEPE-BERLIN 

Die  Operette  konnte  —  und  sollte  —  auf  dem  musikalischen  Theater  das- 
selbe  sein,  was  im  Schauspielhaus  die  Komodie  ist.  Sie  war  es  iriiher  bis 
zu  einem  gewissen  Grade.  Was  ist  sie  heute? 

Die  Geschichte  der  Operette  ist  die  Geschichte  ihres  Niederganges.  Es  ist 
eigentiimlich  und  wohl  ohne  Parallele,  daB  eine  Kunstgattung  mit  der  Bliite 
beginnt  und  Generationen  spater  entartet.  Die  Vater  der  Operette  waren  zu- 
gleich  ihre  Klassiker. 

Die  Biihnenwerke  eines  Johann  StrauB,  Millocker,  Suppĕ  und  Offenbach  er- 
scheinen,  neben  den  Durchschnittsproduktionen  der  heutigen  Zeit  gesehen, 
als  bewunderungswiirdige  Werke.  Und  doch  waren  sie  zu  ihrer  Zeit  als 
Kinder  der  leichtgeschiirzten  Muse  keineswegs  so  hoch  geachtet,  wie  man 
annehmen  mochte.  Denn  man  war  damals  viel  anspruchsvoller  als  heute. 
Die  Operette  unterschied  sich  von  der  Oper  nur  durch  das  auf  leichte  Unter- 
haltung  und  Volkstiimlichkeit  bedachte  Libretto  und  die  knapper  gefaBte 
Form,  nicht  aber  durch  die  Kompositionstechnik.  Der  Operettenkomponist 
legte  Wert  darauf,  sich  kiinstlerisch  auszubreiten,  sein  Konnen  zu  zeigen, 
seinem  selbstverstandlichen  Ehrgeiz  als  Musiker  Geniige  zu  leisten.  Die 
Mittel  dazu  standen  ihm  im  Theater  zur  Verfiigung.  Es  gab  leistungsfahige 
Chore  und  Sanger  mit  ausreichender  Stimme.  So  finden  sich  in  den  Haupt- 
werken  der  Operettenklassiker  Musikstiicke  —  Ensembles,  Arien  und  Chore 
—  die  ihrer  kiinstlerischen  Struktur  nach  denen  einer  Oper  nichts  nachgeben. 
Trotzdem  sind  sie  keineswegs  »opernmaBig« ;  jene  Komponisten  wuBten  in 
der  Entfaltung  der  Klangmittel  MaB  zu  halten.  DaB  manche  ihrer  Operetten 
unter  der  Bezeichnung  »Komische  Oper«  im  Druck  erschienen  sind,  andert 
daran  nichts. 

Nun  sollte  man  meinen:  was  damals  moglich  war,  miiBte  heute  auch  zu 
erreichen  sein.  Das  Technische  laBt  sich  erlernen;  an  Erfindungskraft  kann 
es  nicht  dauernd  mangeln,  und  kiinstlerischer  Ehrgeiz  ist  vorauszusetzen. 
Kiinstlerischer  Ehrgeiz?  Der  Kenner  der  Verhaltnisse  schiittelt  das  Haupt. 
Es  gibt  fiir  das  kiinstlerische  Schaffen  gewisse  unumstoBliche  Vorbedingun- 
gen;  ohne  handwerkliches  Riistzeug,  FleiB  und  Idealismus  kommt  auch  bei 
der  Operette  nichts  Rechtes  heraus.  Wenn  diese  Vorbedingungen  nicht  nur 
aus  Zwang,  sondern  einfach  aus  Nichtachtung  negiert  werden,  so  darf  man 
sich  nicht  wundern,  daB  die  Produktion,  ihres  inneren  Haltes  beraubt,  minder- 
wertig  wird.  Man  kann  ohne  Ubertreibung  sagen,  daB  der  Niedergang  der 
Operette  nicht  mehr  aufzuhalten  war,  als  die  Autoren  keinen  Anstand  nah- 
men,  sie  als  reines  Gescha/tsobjekt  zu  betrachten. 

<  183  > 
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Die  Zahl  der  Theater,  die  Operette  spielen,  ist  viel  groBer  als  die  Zahl  der 
Biihnen,  die  sich  ausschlieBlich  oder  vorzugsweise  mit  der  Oper  befassen. 
In  den  Provinzstadten  ist  es  feststehende  Tatsache,  daB  die  Operette  die  Ein- 
nahmen  bringt,  auf  die  man  bei  der  Oper  (und  noch  mehr  beim  Schauspiel) 
vergeblich  wartet.  Das  sollte  alle  die  zu  ernstem  Nachdenken  anregen,  denen 
kiinstlerisches  Verantwortungsgefiihl  innewohnt.  Die  modernen  Operetten- 
autoren  aber  haben  daraus  nur  die  Folgerung  gezogen,  daB  sie  umso  mehr 
Geld  verdienen  konnen,  je  schneller  sie  Operetten  auf  den  Markt  werfen. 
Wobei  als  einzige  Bedingung  die  »Zugkraft«  anerkannt  wird. 
Wohin  dieser  Geschaitsgeist  fiihren  muBte,  ist  einleuchtend.  Zugkraftig  ist, 
was  den  niederen  Instinkten  und  seichten  Unterhaltungsbediirfnissen  der 
Masse  entspricht.  Leichte  Ausfiihrbarkeit  ohne  hohere  musikalische  Anforde- 
rungen  garantiert  Auffiihrung  an  moglichst  vielen,  auch  den  kleinsten 
Theatern.  Aus  diesen  Komponenten  ergibt  sich  ohne  weiteres  die  Fabrika- 
tionsmethode  der  modernen  Operette. 

Unbestreitbar  erfordert  der  Beruf  des  Operettenautors  ein  eigenes  Talent, 
zumal  fiir  die  Abfassung  des  Buches.  Denn  gerade  das  Libretto  ist  fiir  den 
Erfolg  oft  entscheidend,  weil  heutzutage  der  mehr  oder  weniger  witzig  ab- 
gefaBte  Dialog,  die  spannende  Szenenfiihrung  und  die  Verwicklung  und  L6- 
sung  der  Handlung  das  Interesse  des  Zuschauers  dauernd  in  Anspruch  neh- 
men,  wahrend  die  Musiknummern  als  stimmungfordernde  Einlagen  gedacht 
sind.  Man  befolgt  darum  das  Prinzip  der  Arbeitsteilung ;  der  eine  macht  den 
Dialog,  der  andere  die  Gesangstexte,  mitunter  ist  auch  noch  ein  Dritter  dabei 
beteiligt.  Hat  sich  ein  solches  Autorengremium  einmal  erfolgreich  betatigt, 
so  bleibt  es  gewohnlich  zeitlebens  vereint.  Manche  Librettisten-»Firmen« 
haben  es  zu  solchem  Ruf  gebracht,  daB  ihre  Erzeugnisse  als  »Markenfabri- 
kate«  Geltung  erlangten. 

Aber  weder  Talent  noch  Arbeitsteilung  noch  Routine  wiirden  ausreichen, 
dem  starken  Bedarf  nach  wirksamen  Texten  zu  geniigen,  wenn  es  nicht  seit 
langem  eine  bestimmte  Form  gabe,  in  die  die  zu  erfindende  Handlung,  oft  mit 
Gewalt,  gepreBt  wird.  Sie  bringt  es  zuwege,  daB  sich,  bei  einiger  Erfahrung 
auf  diesem  Gebiet,  die  Szenenfiihrung  von  selbst  ergibt.  Der  erste  Akt  enthalt 
nach  bewahrtem  Muster  die  Exposition.  Der  zweite  bringt  die  Liebespaare  ins 
Einvernehmen  und  fiihrt  den  scheinbaren  Konflikt  herbei,  der  den  bekannten 
»tragischen  AbschluB«  zur  Folge  hat  (siehe  »Bettelstudent«) .  Im  dritten  Akt 
tritt  regelmaBig  eine  neue  Person  auf ;  sie  hat  die  Aufgabe,  in  die  erlahmende 
Handlung  frisches  Leben  zu  bringen  und  muB  gewohnlich  als  »Deus  ex  ma- 
china«  den  verfahrenen  Karren  wieder  ins  Gleis  bringen.  Sofern  die  Handlung 
nicht  schon  ihrer  Idee  nach  hinlanglich  komisch  ist,  miissen  Karikaturen 
das  Zwerchfell  erschiittern ;  dazu  gehoren  der  Operettenidiot,  der  greisenhafte 
Trottel,  die  iibergeschnappte  komische  Alte  (vergleiche  »Vogelhandler«) .  Mit 
Hi3fe  dieser  Ingredienzien  und  des  hundertfach  erprobten  Klischees  laBt  sich 
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in  der  Tat  in  iiberraschend  kurzer  Zeit  ein  Libretto  zurechtzimmern,  das, 
mag  es  auch  inhaltlich  noch  so  schlecht  sein,  jedenialls  eine  gewisse  Biihnen- 
wirksamkeit  besitzt. 

Mit  der  Eittabrikation  der  Text»dichter«  konnte  auch  der  genialste  Operetten- 
komponist  niemals  Schritt  halten,  wenn  es  ihm  darauf  ankame,  nicht  nur 
gut,  sondern  auch  selbstandig  zu  arbeiten.  Denn  das  Notenschreiben  ist  viel 
umstandlicher,  und  die  Herstellung  einer  Orchesterpartitur  kostet  betracht- 
liche  Zeit.  Der  geschaitstuchtige  Operettenkomponist  (riihmliche  Ausnahmen, 
die  es  zum  Gliick  gibt,  bleiben  hier  auBer  Betracht)  ist  deshalb  langst  zum 
Prinzip  der  Arbeitsteilung  iibergegangen :  er  eriindet  die  Melodien  und  iiber- 
laBt  die  Hauptsache,  die  »Arbeit«,  seinen  Hilfskraften.  Es  ist  so  ahnlich  wie 
in  der  Konfektion,  wo  die  Kleider  nach  bestimmten  Angaben  von  Heim- 
arbeitern  verfertigt  werden,  wahrend  der  Fabrikant  stiickweise  bezahlt  und 
den  Gewinn  fiir  sich  hat.  GewiB  soll  die  Wichtigkeit  der  »Erfindung«  als 
solche  nicht  unterschatzt  werden;  sie  ist  es,  die  dem  Werk  den  Charakter 
einer  melodios-schlagkraitigen  Operette  aufpragen  muB.  Fiir  einen  leidlich 
musikalischen  Menschen,  der  in  der  Operette  zuhause  ist  und  Bescheid  weiB, 
worauf  es  ankommt,  ist  es  indessen  nicht  schwer,  ein  paar  Schlagermelodien 
zu  erfinden.  Entweder  regt  der  Gesangstext  dazu  an,  oder  die  Erzeugnisse 
anderer  Komponisten.  (Der  bekannte  »Valencia«-Schlager  z.  B.  hat  eine  ganze 
Reihe  ahnlicher  Kompositionen  zur  Folge  gehabt,  die  nichts  anderes  als 
rhythmische  Imitationen  waren.)  Die  —  unbewuBte  oder  absichtliche  — 
Anlehnung  an  eriolgreiche  Vorganger  ist  in  den  meisten  Fallen  so  offensicht- 
lich,  daB  man  von  derartigen  »Diebstahlen«  kaum  noch  ein  Aufheben  macht 
—  zumal  es  weniger  auf  die  Originalitat  ankommt,  als  auf  hohe  Einnahmen. 
DaB  iibrigens  der  Schlager  sehr  oft  zuerst  melodisch  eriunden  und  dann  erst 
mit  einem  mehr  oder  weniger  passenden  Text  unterlegt  wird,  sei  nebenbei 
erwahnt. 

In  welcher  Weise  sich  die  Arbeitsteilung  bei  der  Komposition  vollzieht, 
richtet  sich,  abgesehen  von  der  verfiigbaren  Zeit,  ganz  danach,  wie  weit  der 
»Komponist«  iiberhaupt  imstande  ist,  seine  Gedanken  zu  Papier  zu  bringen. 
Man  sollte  glauben;  ein  Komponist,  der  von  dem  ehrenwerten  Impuls  erfiillt 
ist,  Operetten-  oder  Kabarettschlager  zu  verfassen,  miiBte  sein  Handwerk  so- 
weit  verstehen,  daB  er  seine  Aufgabe  ohne  f remde  Unterstiitzung  losen  kann ! 
Daran  gebricht  es  haufig  genug.  Manch  einer  ist  mit  seiner  Weisheit  bereits 
zu  Ende,  wenn  er  die  Melodie,  die  ihm  eingefallen  ist,  gliicklich  niederge- 
schrieben  hat;  das  Weitere  —  rhythmische,  harmonische  und  instrumentale 
Einkleidung  —  muB  ein  Fachmusiker  besorgen  (gewohnlich  ein  Kapell- 
meister) .  Ein  anderer  Komponistentyp  schreibt  iiberhaupt  nichts  auf ,  sondern 
improvisiert  am  Klavier  und  spielt  den  so  gefundenen  Schlager  dem  daneben- 
sitzenden  Kapellmeister  so  lange  vor,  bis  der  das  Gehorte  aufgezeichnet  hat. 
Es  soll  jedoch  auch  »Komponisten«  geben,  die  weder  Noten  schreiben,  noch 
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Klatier  spielen  konnen.  Diese  begniigen  sich  damit,  ihre  Einfalle  dem  musi- 
kalischen  Adlatus  vorzupfeifen  (!).  Auf  welche  Weise  die  gottliche  Inspi- 
ration  in  die  Welt  der  Erscheinung  tritt,  ist  ganz  gleichgiiltig  —  am  Ende 
des  kompositorischen  Instanzenweges  winkt  schlieBlich  doch  die  fertige  Par- 
titur,  und  nach  der  entsprechenden  In-Szene-Setzung  der  Tantiemen-Segen. 
Von  allen  lukrativen  Berufen  ist  der  des  »Pfeifkomponisten«  im  Hinblick 
auf  die  aufgewendete  »geistige  Arbeit«  jedenfalls  der  leichteste  und  ertrag- 
reichste;  er  erfordert  keinerlei  Vorbildung. 

Natiirlich  treffen  die  hier  geschilderten  Methoden  nicht  bei  jedem  Operetten- 
komponisten  zu.  Immerhin  aber  finden  selbst  beriihmte  Autoren  nichts  dabei, 
sich  die  langwierige  Arbeit  der  Instrumentation  (Orchestrierung)  zu  ersparen, 
die  bei  hoheren  Anspriichen,  zumal  wenn  groBere  Finales  vorhanden  sind, 
doch  einige  Monate  Zeit  kosten  wiirde.  Sie  biirden  diese  Last  einem  eriahrenen 
Kapellmeister  auf,  der  fiir  einige  hundert  Mark  —  ein  Hungerlohn  fiir  diese 
miihsame,  hochste  Sachkenntnis  erfordernde  Arbeit  —  die  Partitur  herstellt. 
Die  baren  Auslagen,  die  der  Komponist  fur  seine  Musik  aufwenden  muB, 
sind  also  gering;  sie  kommen  in  wenigen  Auffiihrungen  wieder  herein.  Von 
einem  sehr  bekannten  Operettenkomponisten  wird  berichtet,  daB  er  in  seiner 
Villa  einen  ganzen  Stab  von  Mitarbeitern  beschaitigt,  die  unter  seiner  Auf- 
sicht  die  jeweilige  Operette  nach  den  Skizzen  des  Autors  »komponieren.« 
Irgendwo  steht  zu  lesen,  daB  sogar  Arnold  Schonberg  jahrelang  davon  gelebt 
hat,  fiir  seine  Kollegen  von  der  anderen  Fakultat  Operettenpartituren  herzu- 
stellen.  Leider  weiB  man  nicht,  welche.  Aber  es  gibt  tatsachlich  einige  Ope- 
retten,  die  hervorragend  gut,  geradezu  raffiniert  instrumentiert  sind  .  .  . 
Was  bei  einem  solchen  HerstellungsprozeB  herauskommen  kann,  wird  be- 
stimmt  kein  Kunstwerk,  sondern  bestenfalls  marktgangige  Gebrauchsware 
sein.  Aber  das  geniigt.  Wichtiger  als  die  Qualitat  der  Operette  ist  ihre  Auf- 
machung,  vor  allem  an  der  Statte  der  Urauffiihrung.  Premieren  finden  fast 
ausschlieBlich  in  Berlin  statt,  wo  einerseits  das  notige  Geld  aufgebracht  wird, 
um  eine  splendide  Ausstattung  und  fiir  jede  Rolle  den  typisch  besten  Vertreter 
zu  bieten,  andererseits  auf  ein  geniigend  groBes  bzw.  bestandig  wechselndes 
Publikum  zu  rechnen  ist.  Beides  ist  notig,  um  eine  moglichst  lange  Auffiih- 
rungsserie  zu  erzielen.  Diese  Auffiihrungsserie  ist  eine  geschaitliche  Not- 
wendigkeit,  einmal,  damit  sich  das  investierte  Kapital  verzinst,  dann  aber 
auch  der  Propagandawirkung  wegen.  Wenn  es  von  einer  Operette  heiBt,  sie 
ist  in  Berlin  zweihundert-  oder  dreihundertmal  nacheinander  gegeben  worden, 
so  wird  jeder  Provinztheaterdirektor  geneigt  sein,  diesen  Kassenmagneten 
pflichtschuldigst  zu  erwerben.  Ein  groBer  Teil  des  Geschaits  hangt  auch  vom 
Notenverkauf  ab;  aus  diesem  Grunde  wird  alles  getan,  um  dem  Publikum 
die  sogenannten  Schlager  sofort  nachdriicklich  einzuhammern.  Eine  erprobte 
Claque  sorgt  schon  bei  der  Premiere  dafiir,  daB  solche  Nummern  da  capo 
gespielt  werden;  an  den  Anschlagsaulen  kleben  Plakate  mit  anreiBerischen 
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Hinweisen ;  in  den  Zwischenpausen  erscheint  der  Schlagertext  auf  einer  Lein- 
wand,  damit  das  Publikum  gleich  mitsingen  kann ;  die  Caf  ĕ-  und  Kinokapellen 
erhalten  —  womoglich  schon  amTage  der  Premiere  —  das  Notenmaterial  der 
Schlager  vom  Verlag  gratis  geliefert,  damit  sie  das  Publikum  neugierig  ma- 
chen.  Einmal  ist  sogar  ein  musikalischer  Film  gedreht  worden,  dessen  Hand- 
lung  ausschlieBlich  von  Schlagern  aus  Gilbertschen  Operetten  (die  gesungen 
wurden)  begleitet  war.  Auch  Sprechmaschinen  und  Leierkasten  werden 
prompt  in  den  Dienst  der  Schlagerreklame  gestellt.  Gegeniiber  einer  Popu- 
larisierung  von  solchen  UberschwemmungsausmaBen  ist  natiirlich  die  Kunst 
ernster  Richtung  machtlos.  Ihre  Wiirde  und  ihre  Vornehmheit  verbietet  es, 
in  eine  Konkurrenz  zu  treten. 

Vergegenwartigt  man  sich,  daB  es  in  den  meisten  Fallen  etwas  absolut  Minder- 
wertiges  ist,  mit  dem  die  Offentlichkeit  in  dieser  unausstehlichen  Weise  iiber- 
schiittet  wird  —  dann  wird  man  begreiien,  wie  katastrophal  sich  der  Ge- 
schaitsgeist  auf  einem  angeblich  kiinstlerischen  Gebiet  auswirken,  wie  zer- 
setzend  er  die  Allgemeinheit  beeinflussen  muB! 

Aber  dennoch :  es  ist  auch  hier  dafiir  gesorgt,  daB  die  goldenen  Baume  nicht 
ungebiihrlich  hoch  in  den  heiteren  Operettenhimmel  hineinwachsen.  Riesen- 
auffiihrungsserien,  wie  sie  vor  zehn,  zwanzig  Jahren  keine  Seltenheit  waren 
(man  denke  an  die  »Lustige  Witwe«,  »Dollarprinzessin«,  »Walzertraum«, 
»Graf  von  Luxemburg«,  »Polenblut«)  stellen  sich  heute  kaum  noch  ein.  Das 
Publikum  kauft  eine  Ware  nicht  mehr,  zu  der  es  das  Zutrauen  verloren  hat, 
und  es  ist  ein  Kalkulationsfehler  der  Autoren,  zu  glauben,  das  GroBstadt- 
publikum  habe  keinen  oder  einen  so  verdorbenen  Geschmack,  daB  es  einfach 
alles  schlucke.  Es  schluckt  vielleicht  —  aber  es  ist  dann  auch  auf  langere 
Zeit  iibersattigt. 

Worauf  der  Erfolg  einer  guten  Operette  beruht,  das  zeigt  sich  immer  dann, 
wenn  eine  der  »klassischen  Operetten«  in  groBstadtmaBiger  Ausstattung  neu 
herausgebracht  wird.  Diese  inhaltlich  unmodernen,  textlich  vielfach  vollig 
antiquierten  Sachen  erleben  eine  geradezu  erstaunliche  Renaissance.  Allein, 
man  braucht  nur  ein  offenes  Ohr  zu  haben,  um  zu  merken,  woher  das  kommt: 
die  Musik  ist's,  die  das  blasierte,  sensationsliisterne  Publikum  unwiderstehlich 
in  ihren  Bann  zieht;  es  ist  die  kiinstlerische  Gestaltung,  die  selbst  dem  wenig 
bedeutenden  Einfall  des  Librettisten  iiber  Generationen  hinweg  Lebensdauer, 
Frische  und  Zauberkraft  verleiht.  Darum  werden  StrauB,  Millocker,  Offen- 
bach  und  die  anderen  jener  Zeit  noch  heute  in  uns  lebendig  —  weil  sie  nicht 
als  Geschaitsleute  schopierisch  waren,  sondern  als  Kiinstler.  Sie  wiirden 
Methoden,  wie  die  hier  geschilderten,  mit  Entriistung  von  sich  gewiesen  haben. 
Der  Weg,  der  die  moderne  Operette  wieder  auiwarts  fiihren  kann,  ist  vor- 
gezeichnet.  Nur  sehr  wenige  beschreiten  ihn  bis  jetzt.  Gebt  der  Musik  ihr 
Recht  zuriick!  Wenn  der  Geist  der  Kiinstlerschaft  starker  sein  wird  als  der 
des  Merkantilismus,  wenn  Musik  als  das  alleinige  Vorrecht  des  kiinstlerisch 
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gebildeten  Musikers  gelten  wird  —  dann  kann  auf  eine  Veredelung  der  Gat- 
tung  zu  hoffen  sein.  Der  gute  Musiker  braucht  fiir  die  Operette  keineswegs 
zu  gut  zu  sein.  Der  schlechte  aber  hat  bei  ihr  genau  so  wenig  etwas  zu  suchen 
wie  anderswo. 

NORBERT  BURGM0LLER  ALS  TYPUS 
DER  FRUHVOLLENDETEN 

VON 

WILLI  KAHL-KOLN 

Die  Geschichte  der  Friihvollendeten  in  der  Musik  ist  noch  ungeschrieben. 
Nachdem  Guido  K.  Brand  (Die  Friihvollendeten,  ein  Beitrag  zur  Literatur- 
geschichte,  1929)  einen  solchen  Versuch  fiir  das  Gebiet  der  deutschen  Dich- 
tung  unternommen  hat,  konnte  man  einmal  an  ein  musikgeschichtliches 
Gegenstiick  dazu  denken,  wobei  sich  —  darauf  weist  Brand  schon  hin  (S.  6) 
—  ergeben  miiBte,  daB  gerade  in  der  Musik  mit  ihren  gehauften  Fallen  von 
Friihreife  diese  keineswegs  immer  den  Anfang  friiher  Vollendung  bedeutet. 
Uberhaupt  erfordert  das  Problem  des  Friihvollendeten  fiir  die  Musik,  wo  der 
Kiinstler  mit  ganz  anderen  Mitteln  schafft  als  der  Dichter  und  wo  das  Ge- 
schaffene  oft  eine  Vielheit  von  Deutungen  zula.Bt,  die  im  eindeutigen  Wort 
nicht  ohne  weiteres  beschlossen  liegen,  wahrscheinlich  eine  Untersuchung 
auf  eigener  Grundlage.  Hat  man  es  doch  gerade  an  einem  naheliegenden 
Beispiel,  bei  Schubert,  erlebt,  daB  das  Unvollendete,  wie  es  bei  ihm  so  oft, 
am  sinnfalligsten  mit  der  h-moll-Sinfonie,  in  die  Erscheinung  tritt,  entspre- 
chend  der  Grabschriit  Grillparzers  mehr  als  »begrabene  Hoffnung«  denn  als 
iiberlieferter  »reicher  Besitz«  verstanden  und  damit  miBverstanden  wurde. 
Ich  denke  an  die  Probleme,  die  Paul  Bekker  (G.  Mahlers  Sinfonien  1921, 
S.  15)  in  das  Schicksal  jener  unvollendeten  Sinfonie  hineingeheimniBt  hat. 
Es  soll  hier  nicht  versucht  werden,  im  Lebenswerk  Norbert  Burgmiillers  be- 
grabene  Hoffnungen  gegen  den  vorhandenen,  wenn  auch  der  Offentlichkeit 
heute  fast  unbekannten  und,  an  Schuberts  iiberreichem  Schaffen  gemessen, 
natiirlich  ungleich  geringeren  Besitz  abzuwagen.  Solange  die  Forschung 
Burgmiillers  Werke  noch  nicht  in  ihrer  Gesamtheit  stilkritisch  behandelt  hat, 
ist  Zuriickhaltung  geboten.  Aber  es  lohnt  sich  vielleicht  doch  schon  einmal, 
die  Aufmerksamkeit  auf  einen  Musiker  des  Rheinlands  zu  lenken,  dessen 
Leben  und  Schaffen  das  Schicksal  eines  Friihvollendeten  in  der  Musik  mit 
typischen  Ziigen  verkorpert.  Ich  muB  mir  versagen,  den  Leser  mit  den  nahe- 
ren  Lebensumstanden  des  1810  in  Diisseldorf  geborenen  und  1836  in  Aachen 
gestorbenen  Komponisten  bekannt  zu  machen.  Auf  seinen  kiinstlerischen 
NachlaB,  zwei  Sinfonien,  Quartette,  Klaviermusik  und  Lieder  sei  nur  kurz 
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hingewiesen,  schlieBlich^auch  auf  meine  Versuche,  einige  dieser  vergessenen 
Werke  der  Gegenwart  wieder  zuganglich  zu  machen  (h-moll-Rhapsodie  in 
meiner  Sammlung  »Lyrische  Klavierstiicke  der  Romantik«,  Ed.  Cotta,  Neue 
Folge,  Nr.  910  sowie  »Ausgewahlte  Lieder  fiir  eine  Singstimme  mit  Klavier- 
begleitung«,  Musik  im  Haus  Heft  107,  Volksvereinsverlag  M.-Gladbach,  jetzt 
Filser,  Augsburg). 

Es  muB  im  iibrigen  geniigen,  das  fiir  den  Friihvollendeten  Typische  kurz 
nachzuweisen.  Norbert  Burgmiiller  war  sein  kurzes  Leben  lang  ein  vom 
Schicksal  Gezeichneter.  Von  Kind  auf  schwachlich,  hatte  er  spater  mehr  und 
mehr  unter  epileptischen  Anfallen  zu  leiden.  Sie  brachten  auch  1836  die 
Katastrophe.  Betrachten  wir  seinBild,  wie  es  Alfred  Rethel  1835  imDusseldorfer 
Elternhaus  Wolfgang  Miillers  von  Konigswinter  zeichnete  (ich  habe  es  mei- 
ner  Auswahl  der  Lieder  vorangestellt) ,  so  mochten  wir  typische  Ziige  heraus- 
lesen,  wie  sie  Brand  (a.  a.  O.  S.  8)  in  den  Bildern  anderer  Friihvollendeter 
sieht  (Novalis,  Holty,  Giinderode) :  In  »weitgeoffneten  Augen  das  unheim- 
liche  Licht  der  Urgriinde,  der  Geheimnisse  .  .  .  Etwas  von  der  Witterung  des 
friihen  Todes,  von  dem  Ahnen  befristeten  Schaffens,  von  schmerzhafter  Ge- 
burt  lagert  um  den  Mund«.  Sollte  damit  auch  aus  nachtraglichem  Wissen 
etwas  in  das  Bild  hineingesehen  werden,  so  kann  sich  doch  niemand  dem 
Blick  entziehen,  der  aus  diesen  Augen  spricht.  Es  ist  der  tiefe  Ernst  eines 
Kiinstlers,  der  in  jungen  Jahren  ein  MaB  innerer  und  auBerer  Lebenserfah- 
rung  in  sich  angesammelt  hat,  wie  es  anderen  erst  allmahlich  auf  langem 
Wege  zuteil  wird. 

Vielleicht  liegt  in  jener  Melancholie  des  Blicks  noch  der  besondere  Ausdruck 
einer  bitteren  Erfahrung,  von  der  er  einmal  wenige  Wochen  vor  seinem  Tod 
an  W.  Miiller  schrieb :  »Ich  war  auf  Menschen  nicht  vorbereitet,  ich  glaubte 
nur  an  Musik«.  Deutet  diese  Einsicht  ganz  allgemein  auf  die  fiir  die  Friih- 
vollendeten  typische  Spannung  zwischen  sich  und  der  Umwelt,  der  Zeit  iiber- 
haupt,  so  wird  das  Typische  dieser  Erkenntnis  erst  recht  sichtbar,  indem 
Burgmiiller  damit  einem  um  eine  Generation  alteren,  ihm  aber  im  weiteren 
Kreis  der  Romantik  doch  sehr  verbundenen  Friihvollendeten  ganz  nahe  riickt, 
W.  H.  Wackenroder.  Wackenroder  konnte  so  gesprochen  haben.  Mit  ihm  hat 
Burgmiiller  ein  Stiick  Nazarenertum  gemein.  Eine  ganz  seltene  Lauterkeit 
der  Gesinnung,  eine  Unbestechlichkeit  seiner  strengen  Lebensauffassung  war 
ihm  eigen,  mit  der  der  Jiingling  in  seiner  Umgebung  unter  dem  Diisseldorfer 
Kiinstlervolkchen  wohl  oft  genug  auffallen  mochte.  Auch  das  ein  Reifsein 
vor  der  Zeit. 

Wer  leichtfertigen  Freunden  mit  solcher  Strenge  begegnen  konnte,  wie  uns 
von  Burgmiiller  berichtet  wird,  der  muBte  zunachst  sich  selbst  gegeniiber 
voller  Verantwortung  sein.  Ein  Blick  in  die  geistige  Werkstatt  des  Kompo- 
nisten  sagt  alles  in  dieser  Hinsicht.  Wie  alle  Friihvollendeten,  die  in  auBerster 
Anspannung  ihrer  Kraite  mehr  als  andere  um  ihre  kiinstlerische  Sendung 
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wissen  mogen,  trug  er  schwer  an  der  Verantwortung,  die  solches  Wissen  auf- 
erlegt.  Dem  Tempo  seines  Schaffens  fehlt  jede  jugendliche  Schwungkraft. 
Dafiir  Hemmungen  iiber  Hemmungen,  die  nicht  nur  in  korperlicher  Gebrech- 
lichkeit  begriindet  sind.  »Er  setzte«,  erzahlt  Immermann  in  seinen  Memora- 
bilien  (2.  Teil,  1843,  S.  177)  »nie  eine  Note  hin,  um  sie  nur  da  stehen  zu 
haben;  eine  lebendige  Notwendigkeit  erzeugte  jeden  Ton.  Lieber  lieB  er  etwas 
unvollendet,  als  daB  er  sich  in  nicht  empfundenen  herkommlichen  Weisen 
beschwichtigt  hatte.  Den  vierten  Satz  zu  seiner  zweiten  Symphonie  konnte 
er  nicht  finden,  und  es  war  halb  komisch,  halb  riihrend,  wenn  man  ihn  auf 
Befragen  antworten  horte:  »Er  ist  immer  noch  nicht  da!« 
Zwei  seiner  ergreifendsten  Lieder,  die  beiden  Goetheschen  »Harfenspieler« 
kiinden  uns,  wie  sehr  Burgmiiller  selbst  unter  den  seelischen  Qualen  einer 
Harfnereinsamkeit  gelitten  hat.  Ist  solche  Einsamkeit  in  ihrer  Zeit  und  Um- 
gebung  das  typische  Schicksal  der  Friihvollendeten,  so  ward  es  ihm  in  ganzer 
Schwere  zuteil.  »Tagebiicher,  Briefe  werden  Erganzungen  von  brennender 
Wirklichkeit«,  sagt  Brand  (a.  a.  O.  S.  10)  vom  kiinstlerischen  NachlaB  der 
Friihvollendeten.  Solange  die  in  Aussicht  gestellte  Wolfgang-Miiller-Bio- 
graphie  Paul  Luchtenbergs  noch  nicht  vorliegt,  die  einige  aufschluBreiche 
Briefe  Burgmiillers  an  den  Jugendfreund  enthalten  wird,  bleibt  der  Offent- 
lichkeit  diese  wertvolle  Erganzung  zum  musikalischen  Vermachtnis  des 
Komponisten  vorenthalten. 

Bezeichnend  aber  erscheint  es  jetzt  schon  fiir  den  Friihvollendeten,  daB  seine 
musikalische  Hinterlassenschaft  iiberhaupt  in  Briefen  eine  nicht  zufallige, 
sondern  wesensnotwendige  Erganzung  findet.  Was  in  Tonen  nicht  Gestalt 
finden  will  und  kann  —  wir  wissen  um  diese  Hemmungen  — ,  das  drangt  im 
Wort  zum  Bekenntnis.  Und  was  der  einsame  Schweigsame  nicht  sagen  konnte, 
das  hat  er  sich  in  seiner  Musik  vom  Herzen  geschrieben.  In  solch  zwingender 
Geschlossenheit  des  Bekennens  sich  seiner  selbst  zu  entauBern,  konnte  nur 
einem  gegeben  sein,  der  so  fnih  in  allem,  als  Mensch  und  Kiinstler,  voll- 
endet  war. 


*  M  U  S  I  K  E  R  Z  I  E  H  U  N  G  * 

wiimimmiimwwiimimmmmitmmimmiiiiim 


DAS  ERGEBNIS  DER  ACHTEN  REICHSSCHULMUSIKWOCHE 

VOM  30.  SEPTEMBER  BIS  5.  OKTOBER  IN  HANNOYER 


Den  eigentlichen  Grund  der  Kulturkrise,  in 
der  wir  uns  beiinden,  deuten  wir  an,  wenn 
wir  sagen,  daB  sie  seit  den  Enzyklopadisten 
bestehe. 

An  Versuchen,  aus  diesem  Zustande  heraus- 
zukommen,  hat  es  nicht  gefehlt;  es  ist  noch 
nicht  lange  her,  da  glaubte  man,  das  Heil- 
mittel  gerunden  zu  haben:  Wagners  Erlo- 
sungsdrama  sollte  auch  uns  erlosen.  Der 
Traum  zerrann.  Aber  eine  GewiBheit  blieb: 
die  Musik  wird  uns  zuriickfiihren  zu  der 
inneren  und  ausseren  Einheit,  die  wir  er- 
sehnen.  Nicht  zwar  die  Musik,  in  der  wir 
alteren  Leute  aufgewachsen  sind,  aber  eine 
Musik  der  Zukunft  und  der  Zukiinftigen. 
Wir  haben  nicht  mehr  als  Prophetendienst 
an  ihr  zu  verrichten :  wir  haben  sie  zu  bereiten. 
Das  kann  nirgendwo  geschehen,  wenn  nicht 
in  der  Schule.  Die  einseitig  intellektualistische 
Bildung  muB  zuriickgestellt  werden  zu  Gun- 
sten  der  Pflege  der  irrationalen  Lebenswerte, 
die  innerhalb  des  Erziehungsplanes  einzig 
die  Musik  geben  kann. 

Diesem  (wie  wir  angesichts  der  gegen- 
wartigen  Musikzusta.nde  fiirchten,  allzu  idea- 
listischen)  Grundgedanken  dienen  die  Reichs- 
schulmusikwochen.  Nach  zwei  Fronten  hat  die 
Schulmusik  um  ihre  Anerkennung  noch  zu 
kampfen:  einmal  gegen  die  ihr  keinen  Raum 
gonnenden  gesamtpadagogischen  Krafte  und 
dann  gegen  die  Unterschatzung  in  den  Reihen 
der  offiziellen  Tonkunst  und  ihrer  Institute, 
nicht  zum  wenigsten  der  musikalischen 
Tages-  und  Fachpresse  (Kestenberg). 
Die  achte  Reichsschulmusikwoche  umfaBte 
—  und  das  gab  ihr  einen  eigenen  Reiz  — 
zum  ersten  Male  die  schulmaBigen  Be- 
miihungen  um  die  Musik  in  allen  Schul- 
gattungen ;  allerdings  fiel  leider  eine  Belehrung 
iiber  die  Moglichkeit,  die  ministeriellen  Richt- 
linien  in  der  hbheren  Schule  durchzufiihren, 
im  letzten  Augenblick  aus,  was  bedauert 
wurde,  weil  gerade  in  diesen  Anstalten  die 
Verhaltnisse  fiir  den  Schulmusiker  einge- 
standenermaBen  ungiinstig  sind.  Schwierig- 
keiten  hat  auch  mit  den  staatlichen  Verord- 
nungen  der  Lehrer  einer  wenig  gegliederten 
Idndlichen  Volksschule  ( Behrens ),  und  selbst 
die  stddtische  Grundschule  muB  die  hoheren 
Schulen  in  bezug  auf  die  musikalische  Vor- 
bildung  der  iibergehenden  Schiiler  einstweilen 
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um  Nachsicht  bitten  (Kdnecke).  Die  eigen- 
tiimlichen  Verhaltnisse  der  Mddchen-  und  der 
Aufbauschulen,  die  eine  smngema.Be  Anwen- 
dung  der  Vorschriften  fordern,  —  >>Handeln, 
nicht  viel  fragen!<<  rief  Kestenberg  den 
Lehrern  einmal  zu  —  wurden  durch  Mini- 
sterialratin  Dr.  Heinemann  und  Studienrat 
Dr.  Miinnich  beleuchtet.  Wesentlicher  Anteil 
wandte  sich  den  in  diesem  Zusammenhang 
iiberaus  wichtigen  Lehrerbildungsanstalten, 
den  neuen  pddagogischen  Akademien,  zu, 
deren  jiingste  gerade  in  Hannover  eroffnet 
worden  war.  Aus  den  Mitteilungen,  die  ihr 
Direktor,  Dr.  Miinch,  machte,  erkennt  man, 
mit  welcher  Energie  sich  der  finanziell  ge- 
schwachte  Staat  auf  den  Kernpunkt  der  musi- 
kalischen  Volkserziehung:  die  kiinstlerische 
Ausbildung  eines  neuen  Lehrergeschlechts 
wirft.  Hoffen  wir,  daB  ihm  das  Gliick  so 
giinstig  bleibe,  als  es  ihm  war,  da  er  noch  ein- 
fache  Seminare  unterhielt! 
Wie  hoch  die  Musik  in  dem  (offenbar  mit 
zwei  Jahren  zu  kurz  bemessenen)  Ausbildungs- 
gang  des  kiinftigen  Lehrers  bewertet  wird, 
geht  daraus  hervor,  daB  der  Neubau  der 
hannoverschen  Akademie  dreiBig  zum  Teile 
turmartig  iibereinander  angeordnete  Musik- 
zellen  enthalten  wird;  einige  Orgeln  werden 
da  sein;  in  Gesellschafts-  und  Vortragssalen 
stehen  Fliigel,  und  selbst  die  Turnhalle  be- 
kommt  ein  Instrument;  eine  diesem  Aufwande 
entsprechende  Biicherei  wurde  in  den  Mit- 
teilungen  zwar  nicht  erwahnt,  wird  aber  wohl 
nicht  auf  sich  warten  lassen. 
Eine  eigentiimliche,  einstweilen  wohl  mehr 
gefiihlte  als  erkannte  Diskrepanz  ergab  sich 
im  Verlaufe  der  Tagung  dadurch,  daB  in  all- 
gemeiner  gehaltenen  Vortragen  die  allen 
diesen  offiziellen  Bemiihungen  doch  zu 
Grunde  liegende  Vorstellung  von  der  gemein- 
schaftbildenden  Kraft  der  Musik  einer  Kritik 
unterzogen  wurde.  R.  Wtc/ce-Weimar  unter- 
schied  scharf  die  zufallige  Gemeinschaft,  die 
keine  ist,  von  der  durch  Vorhandensein  einer 
iibergeordneten  Idee,  in  unserem  Falle  des 
Dienstes  am  Irrationalen,  gebildeten ;  und 
H.  J.  Moser  zeigte  an  dem  Beispiele  einer 
subjektivistischen  Kontrapunktik  und  kollek- 
tivistischer  Akkordik,  wie  viel  MiBverstan- 
denes  im  jugendlichen  Idealismus  mitge- 
schleppt  wird.  Auch  Kestenbergs  SchluBvor- 
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trag  sah  die  Dinge,  wie  sie  sind,  um  zu  zeigen, 
wie  sie  sein  sollten. 

Zwei  Vortrage,  einer  von  A.  Schering  iiber 
den  Chorgesang  im  musikalischen  Stilwandel 
der  Zeiten  und  einer  von  Ad.  Engel  iiber  die 
Auigaben  des  Schulmusikunterrichts  im 
Dienste  der  Chorgesangpilege  leiteten  zu  dem 
Thema  iiber,  das  neben  den  eigentlichen 
schulmusikalischen  Fragen  stand  und  vorziig- 
Kch  das  Gesicht  der  kiinstlerischen  Darbie- 
tungen  bestimmte:  dem  chorischen  Singen 
von  Mannern  und  Frauen.  Die  Sorge  der 
Chore  um  Nachwuchs,  die  Sorge  der  Lehrer 
um  Erhaltung  der  Musizierfreudigkeit  der 
Schulentlassenen ;  sie  ist  das  Band,  das  zwi- 
schen  den  beiden  vom  Zentralinstitut  fiir  Er- 
ziehung  und  Unterricht  und  von  der  Inter- 
essengemeinschaft  fiir  das  deutsche  Chor- 
gesangswesen  vertretenen  Bereichen  hin  und 
her  vermittelt. 

Unsere  Chore,  darunter  auch  einige  von 
jugendlichem  Lebensalter,  erwiesen  sich  als 
gut,  ja  zum  Teil  vorziiglich  geschult;  aller- 
dings  in  einem  alteren  Sinne,  namlich  im 
Hinblick  auf  den  taktischen  Akzent  und  seine 
prazise  Durchfiihrung  geschult.  Kunstwerke, 
in  denen  dies  Prinzip  vorwaltete,  kamen  sehr 
befriedigend  zu  Gehor;  aber  wie  gering  ist 
die  Zahl  solcher  Werke!  Schon  bei  Brahms' 
Deutschem  Requiem  muB  dasTaktgeben  ver- 
sagen;  unzulanglich  aber  ist  die  >>Im  Aniang 
war  der  Rhythmus  «-Dirigierbewegung  (und 
ihre  seelische  Grundlage)  vor  Partituren  mit 
rein  polyphonem  Inhalt.  Und  da  wird  weder 
Belehrung  noch  Erkenntnis  helfen:  allein  das 
Erleben  dieser  Kunst  macht  sie  mitteilbar 


und  iibertragbar.  Auch  sonst  gab  es  MiB- 
griffe:  unangemessene  Texte  und  sogar  un- 
angemessene  Musik.  Wirklich  makellose  Lei- 
stungen  horte  man  von  dem  philharmonischen 
Chor  unter  W.  Hdhn  und  von  der  Liedertafel 
>>Augustus<<  unter  H.  Heinrichs. 
Viel  Freude  bereiteten  zahlreiche  Unterrichts- 
proben  in  den  Schulen:  gerade  altere  Lehrer 
schnitten  giinstig  ab. 

Als  Festoper  hatte  man  unter  Hinweis  auf 
seine  Doppelbegabung  als  Erzieher  und  als 
freier  Kiinstler  ein  Werk  des  Kolnischen 
Hochschuldirektors  W.  Braunfels  gewahlt: 
>>Don  Gil  von  den  griinen  Hosen<<,  ein  geist- 
reich-liebenswertes  Stiick,  das  von  Krasselt 
wohl  zu  stark  diesseitig,  aber  doch  recht 
lebendig  wiedergegeben  wurde.  An  Giesekings 
schwungvollem  Vortrag  des  d-moll-Konzerts 
von  Brahms  hatte  man  ungetriibte  Freude. 
Wars  ein  Zufall,  daB  die  Zweifel  an  der 
Richtigkeit  der  geistig-seelischen  Voraus- 
setzung  der  neuen  Erziehung,  an  der  Trag- 
fa.higkeit  der  Musik,  die  an  die  Stelle  alterer 
Bindemittel  gesetzt  wird,  an  ihrer  gemein- 
schaftbildenden  Kraft  gerade  in  der  Stadt  aus- 
gesprochen  wurden,  deren  in  der  Tonkunst 
groBter  Sohn  ihr  sterbend  den  Abschied  ge- 
geben  hatte?  Es  war  Melchior  Schildt,  der  in 
seinem  Testament  (1666)  die  Vormiinder 
seines  spat  geborenen  Sohnes  beschwor,  ihn 
vor  jeder  Beriihrung  mit  der  Musik  zu  be- 
wahren;  Melchior  Schildt,  der  SproB  eines 
alten  Musikanten-  und  Organistengeschlechts, 
von  dem  wir  drei  Generationen  kennen. 

Th.  W.  Werner 
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DER  MUSIKER  UND  DER  TONFILM 


Vor  einem  Jahre  etwa  durfte  ich  an  dieser 
Stelle  meine  Bedenken  auBern,  ob  der  klin- 
gende  Film,  der  damals  eben  seine  technische 
Vollendung  erlangt  zu  haben  vorgab,  auch  in 
die  richtigen  Hande  fallen,  ob  er  nicht  viel- 
mehr  in  den  falschen  allerhand  Unfug  an- 
richten  wiirde.  Die  Frage  war  berechtigt  ge- 
nug,  und  ihrer  Losung  konnte  auch  der  Musi- 
ker  nicht  untatig  zusehen,  obschon  der  Ton- 
film  zuna.chst  viel  eher  in  die  Sphare  des 
Sprechtheaters  zu  gehoren  schien.  Wo  stehen 
wir  heute  ? 

Zu  sagen  ist  leider,  daB  bereits  die  materiellen 


Voraussetzungen  falsch  waren:  der  tonende 
Film  war  vor  einem  Jahr  so  wenig  technisch 
gesichert,  wie  er  es  heute  ist.  Stellt  man  dies 
in  aller  schuldigen  Hochachtung  vor  den  Er- 
findern  und  ihren  Erbfolgern  fest,  so  muB 
doch  einmal  gefragt  werden,  ob  es  nicht  im 
Sinne  der  Kunst  wie  der  Wirtschaftlichkeit 
gescheiter  gewesen  ware,  das  technische 
Riistzeug  erst  noch  in  zahlreichen,  minutiosen, 
aber  knapp  dimensionierten  Experimenten  zu 
priifen  und  zu  feilen,  statt  alsbald  mit  monu- 
mentalen  Unkunstwerken  aufzutrumpfen,  die 
technisch  noch  recht  minderwertig  und  viel  ■ 
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AtUtatio  l\toto,  lioriin 


Das  neue  Opernhaus  in  Chicago, 
eingeweiht  am  4.  November  1929 
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leicht  eben  aus  diesem  Grunde  auch  kiinstle- 
risch  so  schauderhait  miBlungen  waren.  Denn 
abgesehen  davon,  daB  das  Tragheitsgesetz  in 
der  Tonfilm-Industrie  bis  heute  die  stiirmisch- 
sten  Orgien  geteiert  hat,  ist  es  doch  auch  die 
Unbeholienheit  der  gesamten  Apparatur,  die 
noch  den  einiallsreichsten  Regisseur  unertrag- 
lich  behindert.  Die  Kamera,  deren  rastlose  Be- 
weglichkeit  dem  stummen  Film  seine  schon- 
sten  Wirkungen  geschenkt  hat,  wird  wieder 
zur  Beharrlichkeit  verdammt.  Starre  Leb- 
losigkeit  der  Bilder  ist  die  Folge.  Ich  wenig- 
stens  habe  noch  nie  ein  bewegtes  Tonbild  ge- 
sehen.  Es  hat  den  Anschein,  als  ob  ein  keines- 
wegs  wohlgesinnter  Gott  den  Schauspielern, 
indem  er  ihnen  gab,  zu  sagen,  was  sie  leiden, 
zugleich  die  Fahigkeit  genommen  hat,  es  kor- 
perlich  auszudriicken. 

Soviel  zur  Technik;  wobei  nicht  einen  Augen- 
blick  daran  zu  zweifeln  ist,  daB  die  restlose 
Abstellung  dieser  MiBstande  eine  Frage  der 
Zeit  ist.  Inzwischen  aber  kann  viel  Unheil  an- 
gerichtet  werden.  An  seiner  Verhiitung  sind 
wir  alle,  die  Musiker  nicht  zuletzt,  interessiert. 
(Immer  freilich  in  dem  demutigenden  Be- 
wuBtsein,  daB  der  Film  ein  industrielles  Unter- 
nehmen  ist  und  der  Musiker  nur  mitzureden 
hat,  falls  er  gefragt  wird.) 
Toniilm:  ein  neues  Mittel  zur  Erreichung 
neuer  Wirkungen.  Zumindest  sollte  er  das 
sein.  Er  ist  es  vorlaufig  nicht;  er  wird  einst- 
weilen  in  der  schmahlichsten  Weise  zu 
Zwecken  miBbraucht,  denen  der  stumme  Film 
in  seinen  guten  Exemplaren  langst  abgesagt 
hat.  Wenn  namlich  in  einer  ohnehin  banalen 
Liebesszene  die  Hauptdarstellerin  den  herzrot 
gemalten  Mund  6ffnet,  um  ihm  die  erschiit- 
ternden  Worte:  >>Ich  verlasse  dich  nicht<<,  ent- 
stromen  zu  lassen,  so  stoBt  sie  nicht  nur  mit 
der  Zunge,  sondern  auch  kiinstlerisch  an. 
Wir  haben  das  satt;  wir  mochten  uns  nicht  in 
die  Gartenlaubenepoche  des  Kinos  zuriick- 
werfen  lassen. 

Aber  die  Herren  der  Industrie  scheren  sich 
einen  Teufel  um  die  Kunst,  und  so  wird  auch 
der  begleitende  Musiker  in  diesen  Betrieb  der 
Riickstandigkeiten  eingegliedert.  Er  hat  zu- 
nachst  keine  andere  Aufgabe,  als  das,  was  er 
friiher  allabendlich  vor  der  Rampe  musizierte, 
nun  schon  bei  der  Aumahme  ein  fiir  allemal 
zu  Protokoll  zu  geben.  Daraus  ergeben  sich 
zwei  Konsequenzen,  deren  eine,  die  wirtschaft- 
liche,  bedenklich  ist.  Die  Brotlosigkeit  eines 
Heeres  von  Kinomusikern  wird  unabwendbar 
sein.  Der  Trost,  der  aus  den  Lichtspieltheatern 
vertriebene  Musiker  werde  bei  den  Filmgesell- 
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schaften  selbst  sein  Unterkommen  Hnden,  ist 
ebenso  billig  wie  inhaltlos.  Man  braucht  bloB 
die  kleine  Zahl  der  deutschen  Produktionsfir- 
men  mit  der  Unzahl  groBer  Kinohauser  zu 
konfrontieren,  um  die  Unauirichtigkeit  dieser 
Vertr6stung  zu  erkennen.  Der  Musiker  teilt 
das  harte  Schicksal  all  derer,  denen  die  Ma- 
schine  die  Existenz  abschneidet.  Eine  niich- 
terne  Konstatierung,  von  der  nur  leider  nie- 
mand  satt  werden  kann.  Wer  aber  (wie  der 
Unterzeichnete)   dem  vollig  stummen  Film 
noch  eine  groBe  Zukunft  zutraut  und  wiinscht, 
wird  auch  das  Los  der  Kinomusiker  nicht 
allzu  schwarz  sehen.  Die  zweite  Konsequenz 
aus  der  maschinellen  Aumahme  der  Begleit- 
musik  ist  eine  Verschlechterung  ihrer  Quali- 
tat.  Denn  die  noch  nicht  einwandfreie  Technik 
schafft  einen  empfindlichen  Abstand  zwischen 
Original  und  Wiedergabe.  Zwar  ist  die  Rein- 
heit,  die  Genauigkeit  des  Naturklanges  heute 
oft  schon  gewahrt,  aber  eine  bestimmte  Art 
der  Verzerrung,   eine  sozusagen  perspekti- 
vische  Verkleinerung  scheint  vorlaufig  unver- 
meidbar.   Die   synchronisierte  Begleitmusik 
klingt  (wenn  ein  so  paradoxer  Vergleich  er- 
laubt  ist)  wie  mit  dem  umgekehrten  Opernglas 
gehort.  Nur  darf  man  nicht  vergessen,  daB 
diese  Qualitatsminderung  in  den  groBen  Film- 
hausern,  wo  friiher  ein  anstandiges  Orchester 
residierte,  paralysiert  werden  kann  durch  eine 
Verbesserung  in  jenen  kleinen  Theatern,  die 
bislang  den  Horer  mit  kiimmerlichen  Klavier- 
gerauschen  maltratierten. 
So  einfach  liegen  die  Dinge  indessen  nur  so- 
lange,  als  es  sich  ausschlieBlich  um  die  Begleit- 
musik  handelt.  In  dem  Augenblick  aber,  da 
der  Film  zu  sprechen  anhebt,  beginnt  erst  das 
eigentliche  Ungliick.  Nun  fragt  es  sich:  was 
tut  die  Musik,  wenn  die  Menschen  auf  der 
Leinwand  reden?  Sie  kann  offenbar  zweierlei 
tun:  schweigen  oder  unbekiimmert  fortfahren. 
Schweigt   sie,    so    ergibt   sich    ein  schwer 
ertraglicher  Widerspruch.  Die  Musik,  dem 
Film  beigegeben,  um  seine  stumme  Bewegt- 
heit  laut  zu  unterstiitzen,  begibt  sich  plotzlich 
und  ganz  unmotiviert  dieser  ihrer  Funktion, 
um  dem  Film  selbst  das  Wort  zu  iiberlassen. 
Das  bedeutet  einen  Wechsel  des  asthetischen 
Prinzips,  der  in  einer  realistischen  Kunst  nicht 
angangig  ist.  Was  der  Oper  recht  ist,  ist  dem 
Film  keineswegs  billig:  gerade  dieVeroperung 
der  Filmkunst  ist  eine  der  drohendsten  Ge- 
fahren  des  TonHlms.  Schweigt  die  Musik  aber 
nicht,  sondern  lauft  sie  unbeirrt  fort,  so  ver- 
fallt  sie  zwangsmaBig  in  eine  der  scheuB- 
lichsten  Gattungen,  die  in  der  abendlandischen 
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Musikgeschichte  bekannt  geworden  sind:  das 
Melodram. 

So  zwischen  Scylla  und  Charybdis  segelt  der 
Tonfilm  auf  dem  offenen  Meere  der  Unent- 
schlossenheit.  Der  Musiker  darf  ihn  nicht 
steuern,  muB  aber  an  seinen  Schiffbriichen  ge- 
duldig  teilnehmen.  Dennoch  sollte  sich  keiner 
seiner  wenn  auch  geringen  Moglichkeiten  be- 
geben.  Das  Komponieren  von  >>Teppichen«,  wie 
man  die  klangliche  Untermalung  von  Sprech- 
szenen  im  Fachjargon  nennt,  ist  zurzeit  seine 
hauptsachliche,  eine  wenig  beneidenswerte 
Aufgabe.  Er  unterziehe  sich  ihr,  lasse  sich  in 
der  Praxis  belehren  iiber  das,  was  die  speku- 
lierende  Theorie  nie  eriahren  kann,  iiber  das, 
was  tunlich  und  realisierbar,  wie  iiber  das,  was 
illusorisch  und  zwecklos  ist.  Aber  auch  wenn 
man  ihm  freie  Hand  laBt,  hat  der  Komponist 
hier  noch  viel  zu  lernen.  Nichts  ist  namlich 
anscheinend  schwieriger,  als  zwischen  dem 
Eigenwillen  des  Schaffenden  und  den  sehr  all- 
gemeinen  Erfordernissen  der  Kinomusik  den 
rechten  Mittelweg  zu  finden.  Und  nichts  ist 
scharfer  abzulehnen  als  der  Versuch,  dort  per- 
sonliche  Eigenart  geltend  zu  machen,  wo  All- 
gemeingiiltigkeit  das  einzige  Gebot  ist.  Immer- 
hin  hat  sich  gerade  in  der  deutschen  Musik  der 


letzten  Jahre  ein  handwerklich  sauberer  Ge- 
brauchsstil  herausgebildet,  der  auch  auf  den 
Film  sehr  wohl  anwendbar  ist.  Nur  muB  sich 
der  Komponist  seiner  dienenden  Rolle  in  diesem 
Falle  bewuBt  bleiben.  GewiB  ist  es  moglich  und 
sogar  reizvoll,  die  Vorgange  auf  der  Leinwand 
musikalisch  zu  erlautern,  zu  durchkreuzen,  zu 
ironisieren  oder  gar  zu  widerlegen,  aber  zweck- 
maBig  ist  es  nicht.  Der  Komponist  kann,  so 
wie  Wagner  mit  seinem  Orchester  haufig  die 
Worte  seiner  singenden  Personen  Liigen  straf  t, 
in  seiner  Begleitmusik  eine  Nebenregierung  er- 
richten,  welche  die  MaBnahmen  der  legitimen 
auf  das  Witzigste  sabotiert.  Tut  er  das  aber,  so 
geht  er  von  Voraussetzungen  aus,  die  fiir  das 
breitere  Publikum  nicht  bestehen.  Und  eben 
fiir  das  breiteste  Publikum,  nur  fiir  dieses,  hat 
der  Musiker  zu  arbeiten,  wenn  er  sich  dem 
Film  verdingt. 

Der  Musiker  und  der  Tonfilm:  sie  brauchen 
einander.  Bei  der  ungeheuren  Verbreitung 
der  Kinematographie  wird  auch  das  musika- 
lische  Leben  unsrer  wie  einer  kommenden 
Zeit  von  ihr  beeinfluBt  und  umgestaltet.  Die 
Macht  des  Films  kann  nur  unterschatzen,  wer 
in  den  Wolken  lebt.  Hanns  Gutman 
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Die  Deutsche  Grammophon  A.-G., 
die  einen  Ausbildungskursus  fiir  mechanische 
Filmmusik,  der  in  jeweils  vierzehntagigen 
Lehrgangen  Musiker  mit  den  kiinstlerischen 
und  technischen  Grundlagen  der  mechani- 
schen  Filmillustration  vertraut  machen  wird, 
kiirzlich  in  Berlin  eroffnete,  darf  sich  unter 
ihren  Neuaufnahmen  als  der  bemerkenswer- 
testen  des  >>Don  Juan<<  von  Richard  Strau.fi 
(B  21191 — 4)  riihmen.  Vor  einigen  Monaten 
vernahmen  wir  das  iiberschaumende  Jugend- 
werk  (op.  20)  unter  einem  anderen  deutschen 
Dirigenten,  vom  Londoner  Sinfonieorchester 
auf  Platten  gespielt.  Was  die  Wiedergabe  der 
>>Grammophon  <<  auszeichnet,  ist  die  Tatsache, 
daB  StrauB  selbst  den  Stab  fiihrt  und  uns 
nicht  nur  mit  den  giiltigen  ZeitmaBen,  son- 
dern  auch  mit  den  Wundern  der  Architektur 
dieser  unerhort  schwungvollen  Tondichtung 
vertraut  macht.  —  Zwei  Chorstellen  aus  dem 
>>Troubadour «  (J  25042)  und  dem  »Rigo- 
letto«  (J  25043)  zeigen  den  Theaterchor  der 
Mailander  Scala,  begleitet  vom  Orchester,  auf 
der  vollen  Hohe  seiner  oft  geriihmten  Pra- 
zision.  Hervorzuheben  ist,  daB  das  Tempo 
beider  Chore  weit  schneller  genommen  wird, 


als  wir  es  in  Deutschland  zu  horen  gewohnt 
sind.  —  Vasa  Prihoda  nimmt  uns  durch  seine 
beispiellose  Virtuositat  gefangen;  er  wahlt 
den  von  Fritz  Kreisler  bearbeiteten  >>Slawi- 
schen  Tanz<<  Nr.  2  von  Dvorak  (B  27758)  und 
den  >>Spanischen  Tanz<<  Nr.  4  von  Sarasate 
(B  27759).  In  der  Reinheit  der  Flageolett6ne 
wird  dieser  eminente  Geiger  wohl  von  keinem 
zweiten  erreicht.  —  Aus  dem  >>Zigeuner- 
baron<<  von  Johann  StrauB  horen  wir  das 
Werberlied  und  den  Czardas  (B  62279),  m 
deren  Wiedergabe  der  Tenorist  Franz  V61ker 
von  der  Frankfurter  Oper,  unterstiitzt  vom 
Chor  und  Orchester  der  Berliner  Staatsoper, 
sich  ausleben  darf,  sowie  den  Ensemblesatz : 
>>Mein  Aug'  bewacht«  mit  Elsa  Kochhann, 
Emma  Bassth  und  wiederum  Franz  V61ker 
(B  65089),  schmissig  und  temperamentvoll 
hingelegt.  Der  Dirigent  beider  Fragmente  ist 
Joseph  Snaga.  —  Noch  ein  Johann  StrauB: 
der  beliebte  Walzer >>Wiener  Blut«  (B  61505/6) 
wird  durch  ein  Streichorchester,  von  Alois 
Melichar  geleitet,  in  die  Sphare  des  Gefiihl- 
vollen  gehoben  und  erweist  sich  so  als  eine 
der  wertvollsten  Bereicherungen  der  Schall- 
plattenaufnahmen.  —  Den  Kehraus  bestreiten 
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neben  einem  Potpourri  >>Mosaik<<  von  Carl 
Zinner,  das  Paul  Godwin  mit  seinem  En- 
semble  schneidig  exekutiert  (B  61531/2),  zwei 
Al  Jolson-PIatten  (A  8295),  die  mit  neuen, 
schon  klingenden  und  melodisch  reizvollen 
Songsbekanntmachen,  zwei  Foxtrotts(A8297) , 
die  das  Orchester  Al  Goodmanns  mit  Verve 
vermittelt,  und  zwei  russische  Kompositionen: 
ein  Marsch  und  ein  Walzer,  die  ein  Balalaika- 
orchester  in  bester  Disziplin  vortragt  (A  7582). 

Electrola 

hat  jetzt  die  Sinfonie  Nr.  4  in  D  von  Joseph 
Haydn,  auf  die  das  vorige  Heft  unserer  Zeit- 
schrift  (s.  S.  124)  schon  verweisen  konnte, 
herausgebracht.  Toscanini  dirigiert  sie,  das 
New  Yorker  Philharmonische  Orchester  ist 
die  ausiiihrende  K6rperschaft  (EJ  440 — 443) . 
Eine  wahrhait  glanzende  Leistung!  Welche 
Stilausgeglichenheit!  Das  urdeutsche  Werk 
wird  nicht  nur  im  UmriB,  sondern  mehr  noch 
in  der  Dynamik  und  Durchfiihlung  des  aus 
Grazie  und  melodischen  Goldfaden  gespon- 
nenen  Gewebes  so  ganzlich  ohne  Retuschen 
und  ohne  die  leiseste  Eigenwilligkeit,  also  in 
seiner  Gradlinigkeit  so  hinreiBend  gespielt, 
daB  dem  Horer  die  Vorstellung  entschwindet, 
hier  ist  ein  Italiener  der  inspirierende  Geist, 
hier  ist  ein  amerikanisches  Orchester  das 
wiedergebende  Organ.  Dem  SchluBsatz 
klatscht  man  ehrlichsten  Beifall.  Auf  der  glei- 
chen  Hohe  delikatester  Reproduktion  steht 
das  Scherzo  aus  Mendelssohns  >>Sommer- 
nachtstraum«  (EJ443).  Warum  entgehen 
uns  die  Ouvertiire,  das  Nokturno  und  der 
Hochzeitsmarsch  ?  —  Aus  anderen  klimati- 
schen  Gebreiten  kommen  die  >>Russischen 
Themen<<  und  der  Walzer  aus  der  Serenade 
op.  48  von  Tschaikowskij  (EH  351),  die  Leo 
Blech  mit  dem  Orchester  der  Berliner  Staats- 
oper  vorfiihrt.  Wieviel  harter  klingt  es  aus 
diesen  Platten.  Da  das  deutsche  Orchester  dem 
New  Yorker  an  Qualitat  nicht  nachsteht,  so 
kann  nur  die  verschiedenartige  Technik  derAuf- 
nahmeapparate  der  entscheidendeTeilsein.  Die 
gleiche  Beobachtung  stellt  sich  beim  >>Wald- 
weben  <<  aus  Siegfried  ein  (EJ  299) .  Auch  hier 
sind  Duft,  Zartheit,  Filigran  des  wundervollen 
Tonstiicks  von  einer  lichtlosen  Wolke  ver- 
hiillt.  Sehr  gut  dagegen  schneidet  der  Ein- 
zugsmarsch  aus  Goldmarks  »K6nigin  von 
Saba<<  ab  (EH  354).  Der  exotische  Glanz  und 
der  rhythmische  Elan  des  Tanzerischen  strah- 
len  bravouros  zuriick.  —  Wenn  es  eine 
Wagner-Renaissance  gibt  (warum  »Renais- 
sance  «  ?  MuB  der  Bayreuther  Meister  wieder- 


geboren  werden?),  so  bestatigen  dies  die 
Platten,  die  von  allerersten  Stimmen  besungen 
werden.  Da  bietet  Emil  Schipper  die  Wala- 
szene  aus  dem  Siegtried:  >>Wache,  Wala«  und 
>>Stark  ruft  das  Lied«  (beide  EJ  337),  da  singt 
Frieda  Leider  das  >>Heil  dir  Sonne  «  des  dritten 
Aktes  Siegiried  in  Gemeinschaft  mit  Rudol/ 
Laubenthal,  da  bringt  der  eben  genannte  Te- 
norist  aus  dem  zweiten  Akt  des  Siegiried  sein 
»HeiB  ward  mir  von  der  harten  Last«  —  alles 
mit  Orchester  (EJ  371),  jeder  nach  der  Macht- 
fiille  seines  Organs  und  mit  allen  Akzenten 
seiner  Interpretationskunst,  ohne  daB  die 
Sanger  verhindern  konnten,  daB  sich  die  ge- 
wahlten  >>Nummern<<  Beschneidungen  und 
Tempobeschleunigungen  gefallen  lassen  muB- 
ten,  weil  der  Radius  der  Platte  dies  erforderlich 
fand.  Beschrankungen  solcher  Art  brauchts 
bei  Puccini  und  Verdi  nicht.  Lotte  Schdnes 
bezaubernder  Sopran  leiht  zwei  Arien  aus  der 
>>Butterfly«  all  seine  belkantistische  SiiBe 
(EJ  422) ;  in  zwei  Duetten  aus  der  >>Macht  des 
Schicksals  <<  glanzen,  vom  Scalaorchester  unter 
Carlo  Sabajno  begleitet,  Aureliano  Pertile  und 
Benvenuto  Franci  (DB  1219).  Wie  klug  legen 
diese  Kiinstler  die  Steigerungen  an!  Wie  ve- 
hement  ist  der  Effekt  ihrer  Akzentuierungen! 

Lindstrdm 

Eine  tjberraschung  in  optima  forma  ist  das 
Violinkonzert  von  Tschaikowskij,  gespielt  von 
Bronislaw  Huberman.  Die  illusionierende  Wir- 
kung  durch  die  Platte  —  es  sind  im  ganzen 
sieben  —  geht  so  weit,  daB  der  Horer  den 
Kiinstler  vor  sich  zu  sehen  glaubt:  man  sieht 
seinen  groBen  Strich  und  die  Eleganz  seiner 
Bogenfiihrung.  Von  der  Hohe  der  technischen 
Vollendung  braucht  nicht  mehr  gesprochen 
zu  werden,  nicht  von  der  Warme  seiner  Kan- 
tilene.  Als  die  Krone  jedoch  sei  die  Kadenz 
im  ersten,  die  Verve  und  rhythmische  Scharie 
des  dritten  Satzes  hervorgehoben.  Gewisser- 
maBen  als  Zugabe  spendet  Huberman  die 
Melodie  Tschaikowskijs  op.  42  Nr.  3,  auch 
hier  durch  edelste  Tongebung  und  Sauberkeit 
glanzend.  Die  Begleitung  des  Konzerts  durch 
Mitglieder  der  Berliner  Staatskapelle  unter 
Steinberg  ist  hochsten  Lobes  wert.  (Odeon 
8737  bis  8740) .  — Walter  Gieseking  iibernimmt 
die  Arabeske  Nr.  1  und  2  von  Debussy  aus 
dem  Konzertsaal  auf  die  Platte  (4 — 8936). 
Seine  vielbewunderte  Leistung,  bei  der  den 
Kiinstler  ein  kostbarer  Grotrian-Steinweg 
unterstiitzt,  tragt  Gieseking  nun  in  jedes 
musikliebende  Heim.  —  Die  erstaunlich  jung 
gebliebene  Musik  Leo  Dĕlibes'  aus  seinen 
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Balletts  >>Sylvia<<  und  >>Coppelia<<  bescheren 
uns  die  Platten  4 — 3025.  Die  Geigerin  Grete 
Eweler  mit  ihrem  Kammerorchester  entziickt 
durch  das  >>Pizzikato«  und  den  »Valse  lente<<. 
—  Kaum  ist  das  >>Land  des  Lachelns<<  von 
Franz  Lehar  geboren,  da  horen  wir  schon  die 
Ouvertiire  von  der  Platte.  Der  Matador  der 
Operette  dirigiert  sie  selbst;  sein  Helfer  ist  das 
Berliner  Sinfonieorchester  (4 — 9021).  Melo- 
dios  bis  in  die  Fingerspitzen,  blinzelt  der  Autor 
dieses  Tonstiicks,  dessen  Mittelsatz  voller 
Humore  steckt,  hier  und  da  auf  Puccini. 

Homocord 

Mit  der  Arie  des  Elias:  >>Es  ist  genug<<  aus 
Mendelssohns  Oratorium  tritt  der  Baritonist 
Manjred  Lewandowski  auf.  Er  dringt  tief  in 
den  von  Empfindung  gesattigten  Kern  dieses 
edlen  Gesangswerks.  F.  R.  Mendelssohn  bie- 
tet  seelenvolles  Violoncellspiel,  an  der  Orgel 
bewahrt  sich  Franz  Doll  als  diskreter  Beglei- 
ter  (4 — 9013).  In  der  gleichen  Besetzung  ver- 
nehmen  wir  Mendelssohns  >>Es  ist  bestimmt 
in  Gottes  Rat,  <<  auch  hier  herrscht  der  gleiche 
Ernst  der  Kunstausiibung.  —  Aus  der  >>Zau- 
berflote<<  horen  wir  die  beiden  Konigin  der 
Nacht-Arien:  >>Der  Holle  Rache«  und  >>0 
zittre  nicht.  <<  Gitta  Alpar  leiht  ihnen  die  Ela- 
stizita.t  ihrer  Stimme,  die  ohne  jegliche 
Scharfe,  welche  von  der  Biihne  her  sonst 
nicht  selten  erkennbar  ist,  diese  Gesange 
genuBreich  macht.  Die  gefiirchteten  Schwie- 
rigkeiten  werden  brillant  bewaltigt.  Das  Ber- 
liner  Sinfonie-Orchester  iibernimmt  die  Be- 
gleitung.  —  In  den  beiden  Wolframgesangen 
aus  dem  zweiten  und  dritten  Akt  des  Tann- 
hauser  (4 — 9005)  haben  wir  schon  bedeuten- 
dere  Stimmen  gehort.  Die  Wahl  des  Herrn 
Walther  Zimmer  ist  kaum  als  gegliickt  zu 
bezeichnen.  —  Platte  4 — 8997  gehort  einer 
Fantasie  aus  >>Tiefland<<  von  Eugen  d'Albert. 
Alired  Szendrei  leitet  das  Berliner  Sinfonie- 
orchester.  Wer  den  Besten  seiner  Zeit  genug 
getan,  fiir  den  ist  die  Zeit  der  Schallplatte  ge- 
kommen.  Die  Wiedergabe  verdient  hohes 
Lob.  —  Endlich  Kammermusik:  das  Poco 
Adagio  und  das  Andante  aus  Haydns  Klavier- 
trio  in  G-dur  (zweiter  Satz).  Das  FaBbander- 
Rohr-Trio  beweist,  daB  in  seiner  Darbietung 
der  echte  Geist  des  Ensemblevortrags  lebendig 
ist.  Alles  sauberste  Arbeit  und  tief  empfunden. 
(4 — 8993).  Mehr  Kammermusik,  ihr  Herren 
Aufnahmeleiter! 
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Das  letzte  Wort  war  die  Forderung:  Mehr 
Kammermusik!  Gleich  wird  sie  befolgt,  leider 
nur  mit  einem  Werk,  aber  einem  der  kost- 
barsten:  Mozarts  Btdserguintett  in  Es  mit 
Klavier  (TE  10025).  Bestechend  wirkt  die 
schone  Verschmelzung  des  Klaviertons 
Schmid-Lindners  mit  dem  der  (ungenannten) 
Miinchener  Blaser,  unter  denen  der  Hoboist 
hervorragt.  Der  taufrische  Andantesatz  mit 
seinen  Anklangen  an  den  Don  Juan  ruft 
heiBes  Entziicken  wach.  Dem  Finale  gibt  die 
Klarinette  durch  klanggesattigten  Ton  den 
Akzent.  —  Die  Rienzi-Ouvertiire,  von  Bruno 
Seidler-Winkler  mit  dem  groBen  Berliner 
Sinfonie-Orchester  dargebracht  (TE  10017), 
wuchtvoll  und  im  Blechblaserensemble  von 
selten  gehorter  Reinheit  des  Tons,  reizt  das 
Gedenken  an  Felix  Mottls  unvergeBbare 
Wiedergabe.  Seine  unerhorte  Breite,  beson- 
ders  der  Einleitung,  gab  dieser  Ouvertiire  das 
Geprage  der  Majestat,  und  man  stoBt  einen 
Seufzer  von  sich:  Ach,  hatten  wir  damals 
schon  die  Moglichkeit  fiir  die  Konservierung 
seines  Tempos  gehabt!  —  TE  10005  gehort 
dem  Walzer  aus  dem  Rosenkavalier,  von 
denselben  Kraiten  wie  bei  der  Rienzi-Ouver- 
tiire  ausgefiihrt.  Auch  hier  wird  eine  Er- 
innerung  wach  an  die  schwebende  SiiBe,  die 
echt  wienerische  Elastizitat,  die  wundersame 
Weichheit,  mit  der  Erich  Kleiber  den  Duft 
aus  dieser  kostlichen  Bliite  zieht.  Die  Seidler- 
Winklersche  Auffassung  entspricht  eher  dem 
Hausgebrauch,  ihr  Signum  heiBt  solide  Brav- 
heit.  —  Uber  die  Unvermeidlichkeiten,  so  da 
sind:  eine  >>Rigoletto  «-Phantasie,  die  dem 
Orchester  Geza  Komor  Gelegenheit  ver- 
schafft,  seine  musikantische  Vertrautheit  mit 
dieser  Spezies  von  Salonmusik  zu  offenbaren 
(TE  1142),  iiber  das  Intermezzo  aus  der 
>>Cavalleria «,  das  wahrhaftig  heute  noch 
immer  lebt  (TE  1169),  iiber  das  Menuett  mit- 
samt  der  Barcarole  aus  >>Hoffmanns  Erzah- 
lungen<<  des  groBen  Jacques  (TE  1169)  hin- 
weg  und  frisch  hinein  in  die  Gefilde  der 
Operette.  Hier  gilt's,  den  Ouvertiiren  zur 
>>Sch6nen  Helena<<  (TE  11 76)  und  der  zu 
Suppĕs  >>Banditenstreichen  <<  (TE  1176)  zu 
lauschen.  Die  vier  letzten  Platten  bespielt  das 
Berliner  Konzertorchester  unter  O.  A.  Evans 
—  wir  horen  einen  geschulten  Korper,  dem 
ein  gewiegter  Fiihrer  vorsteht. 

Felix  Roeper 
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Nach  dem  erstaunlich  energischen  Anlauf ,  mit 
dem  sich  im  September  unsere  drei  Opern- 
hauser  in  Bewegung  gesetzt  hatten,  folgte  im 
Oktober  ein  Abflauen  des  Tempos.  Die  vier 
Novitaten  des  September  hatten  im  Oktober 
iiberhaupt  keine  Nachiolge,  dagegen  nahmen 
eine  Reihe  von  Neueinstudierungen  die  6ffent- 
liche  Aufmerksamkeit  mehr  oder  weniger  in 
Anspruch.  Furtvudngler  brachte  in  der  Stadti- 
schen  Oper  den  Lohengrin  heraus.  Das  vom 
Schlendrian  des  Biihnenbetriebes  besonders 
arg  mitgenommene  Werk  erfuhr  nicht  nur  eine 
Erneuerung,  sondern  geradezu  eine  Ehren- 
rettung.  Hatte  man  nicht  im  Innersten  Lohen- 
grin-Auffiihrungen    als  der  Langeweile  sich 
bedenklich    annahernd  in  der  Erinnerung? 
Empfand  man  nicht  friiher  die  Symphonik 
dieser  Partitur  als  verhaltnismaBig  uninter- 
essant?  Ist  nicht  der  Lohengrin  bei  den  be- 
riihmten  Kapellmeistern  das  am  wenigsten 
beliebte  der  Wagnerschen  Werke  gewesen? 
Wie  Furtwangler  jedoch  die  Partitur  und  das 
Drama  ausdeutete,  kam  ein  groBes  und  reines 
Meisterwerk  zum  Vorschein,  in  dem  sich  Vor- 
satz  und  Erfiillung  so  vollstandig  decken,  wie 
sonst  iiberaus  selten  in  der  dramatischen  Lite- 
ratur.  Die  Teilnahme  des  Zuh6rers  setzte  nicht 
einen  Moment  aus.  Nicht  nur  wurde  der 
Lohengrin  tiber  alle  Erwartungen  hinaus  ein 
klangliches  Erlebnis  besonderer  Art,  dank  der 
Leistung  der  Sanger,  des  Dirigenten  und  des 
Orchesters.  Auch  in  der  Zusammenfassung 
aller  Faktoren  zu  einem  organisch  gefiigten, 
machtvoll  sich  auswirkenden  Ganzen  zeigte 
sich  das  Walten  eines  iiberlegenen  Fiihrer- 
geistes.  Der  Lohengrin  Hans  Fidessers  nahm 
fiir  sich  ein  durch  die  auBerordentliche  Schon- 
heit,  den  weichen  Schimmer  der  Stimme.  Un- 
gewohnt  war  die  Darstellung  des  Schwanen- 
ritters  nicht  als  kraftvoller,  mannlich  ge- 
reiiter  Held,  sondern  als  Jiingling  mit  schwar- 
merischem    Wesen.    Diese    Auffassung  ist 
jedoch  begriindet  in  der  jugendlichen  Erschei- 
nung  Fidessers  und  im  lyrischen,  weichen 
Klang  seiner  Stimme.  Von  Maria  Miillers  Elsa 
kann  man  nur  in  Ausdriicken  hochster  Be- 
wunderung  reden.  Die  jungfraulichen  Wag- 
nerschen  Gestalten  weiS  diese  groBe  Kiinst- 
lerin  sowohl  gesanglich  wie  darstellerisch  aufs 
iiberzeugendste,  reizvollste  und  anmutigste 
wiederzugeben.  Gotthold  Ditters  Telramund 


halt  sich  auf  achtenswerter  Hohe,  seine  Part- 
nerin  Barbara  Kemp  wird  der  Ortrud  nach  der 
gesanglichen  Seite  hin  nicht  mehr  vollig  ge- 
recht,  weiB  hingegen  durch  die  Wucht  dra- 
matischer  Akzente  und  durch  einzelne,  auch 
gesanglich  hervorragende  Hohepunkte  sich 
geltend  zu  machen.  Mehr  durch  Schonheit  des 
Stimmklanges  als  durch  Majestat  der  Erschei- 
nung  und  Haltung  wirkt  Alexander  Kipnis 
als  Konig  Heinrich.  Der  festspielhafte  Zug  der 
ganzen  Auffiihrung  war  zum  erheblichen  Teil 
bedingt  durch  die  groBartige,  in  solcher  Voll- 
endung  kaum  je  zuvor  gehorte  Chorleistung, 
die  zustande  kam  durch  das  Zusammenwirken 
der  drei  Berliner  Opernchore.  Regiefiihrung 
und  Biihnenbilder,  fiir  die  Intendant  Tietjen 
und  Emil  Preetorius  verantwortlich  sind,  ver- 
dienen  volle  Anerkennung,  trotz  einzelner  be- 
fremdlicher  Ziige  hier  und  da. 
Der   Wiederaumahme    des  Marschnerschen 
Hans  Heiling  in  denSpielplan  derStaatsoperam 
Platz  der  Republik  gebiihrt  uneingeschrankte 
Zustimmung.  Es  war  an  der  Zeit,  dies  den 
Blicken   der   jiingeren  Generationen  schon 
vollig  entschwundene  Werk  wieder  einmal  zu 
zeigen.  Nahezu  hundert  Jahre  alt,  ist  es  trotz- 
dem,   von   einigen  veralteten   und  matten 
Strecken  abgesehen,  noch  immer  im  wesent- 
lichen  frisch,  durch  seine  dramatische  Schlag- 
kraft,  seinen  musikalischen  Reichtum  noch 
immer  wirkungsvoll  und  kennenswert.  Hans 
Heiling  ist  Webers  besten  Werken  ebenbiirtig, 
iibertrifft  Meyerbeers  Leistung,   kann  sich 
sogar  neben  den  friihen  Wagnerwerken  durch- 
aus  behaupten.  Man  iibertreibt  nicht,  wenn 
man  ihm  unter  dem  knappen  Dutzend  von 
Meisterwerken  der  deutschenOper  in  der  ersten 
Halfte  des  19.  Jahrhunderts  seinen  ehren- 
vollen  Platz  anweist.  Sehr  lehrreich  die  Wahr- 
nehmung,  wieviel  Wagner,  Nicolai,  Lortzing, 
Cornelius,  G6tz,  auch  Schumann  und  Mendels- 
sohn  dem  Marschnerschen  Vorbild  zu  danken 
haben.  Die  iiberaus  eindringliche  Wirkung  der 
Oper  ist  zum  weitaus  groBten  Teil  der  starken 
Musik  Marschners  gutzuschreiben ;  die  Auf- 
fiihrung  kam  iiber  MittelmaBigkeit  der  gesang- 
lichen  Leistung  kaum  hinaus,  ausgenommen 
den  darstellerisch  packenden  Heiling  Friedrich 
Schorrs,  der  jedoch  in  der  ersten  Halfte  stimm- 
lich  keineswegs  iiberragend  erschien  und  erst 
spater  im  Laufe  des  Abends  die  Vorziige  seines 
edlen  Gesanges  zur  vollen  Auswirkung  zu 
bringen  vermochte.  Im  iibrigen  waren  Tilly 
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de  Garmo,  Moje  Forbach,  Marie  Schulz- 
Dornburg,  Al/red  Bartolitius  zu  nennen.  Fritz 
Zweig  dirigierte  mit  der  ihm  eigenen  musika- 
lischen  Tiichtigkeit  und  Zuverlassigkeit. 
Weniger  erfreulich  ein  Abend  in  der  Stadti- 
schen  Oper,  mit  Auffrischungen  alterer  Werke. 
Der  Schauspieldirektor  mit  Musik  von  Mozart 
kann  nur  sehr  bedingt  als  Mozartsches  Werk 
gelten,  da  der  Musik  ein  halbes  Jahrhundert 
spater  von  dem  Berliner  Theatermann  Louis 
Schneider  ein  ganz  neues  Libretto  untergelegt 
wurde,  das  zwar  harmlos-heiter  und  leidlich 
wirksam  sich  gibt,  mit  Mozarts  Musik  jedoch 
reichlich  eigenwillig  umgeht.  Zugegeben,  daB 
Mozarts  Originaltext,  fiir  eine  besondere 
hofische  Gelegenheit  geschrieben,  gegenwartig 
kaum  ein  Interesse  hat,  und  daB  von  den  ver- 
schiedenen  Bearbeitungen  die  Schneidersche 
die  am  wenigsten  verstimmende  ist.  Also  sollte 
man  den  Schauspieldirektor  iiberhaupt  nicht 
6ffentlich  auffiihren  an  einem  Theater,  das  als 
Kunstinstitut  hohen  Ranges  gelten  mochte. 
Mozarts  reizende  und  geistreiche  Musik  wiirde 
dann  ireilich  dauernd  begraben  sein.  Will  man 
sie  retten,  so  ist  man  gezwungen,  irgendeine 
Bearbeitung  zu  verwenden,  und  somit  sind 
wir  wieder  bei  Louis  Schneider.  Man  kann 
ihm  nicht  recht  bose  sein.  Mildernde  Umstande 
fiir  sein  Vergehen  konnten  durch  eine  vorziig- 
liche  Auffiihrung  geltend  gemacht  werden, 
aber  gerade  damit  haperte  es  in  Charlotten- 
burg.  Nur  Lotte  Schdne  kann  als  eine  Mozart- 
sangerin  von  Rang  gelten ;  im  iibrigen  zog  man 
sich  nur  halbwegs  mit  Anstand  aus  der 
Affare.  Eduard  Kandl  half  mit  seiner  viel- 
bewahrten  Komik  iiber  manchen  peinlichen 
Moment  hinweg.  —  Kaum  weniger  verwun- 
derlich  die  Ausgrabung  von  Leo  Delibes  Ballett 
„Coppelia"  von  anno  1870.  Die  an  sich 
hiibsche  Musik  ist  seit  einem  halben  Jahr- 
hundert  in  allen  Kaffeehausern,  Tanzpalais, 
popularen  Konzerten  der  ganzen  zivilisierten 
Welt  jedermann  so  bekannt  geworden,  daB 
bei  dieser  neuerlichen  Wiederholung  das 
Moment  des  Unerwarteten,  Neuen,  Fremd- 
artigen  vollig  ausschied.  Man  begriiBte  mit 
leisem  Schmunzeln,  aber  ohne  jedwede  Er- 
regung  oder  Spannung  einen  uralten,  schon 
ein  wenig  altmodisch  sich  gebenden  Bekann- 
ten.  Eine  spannende  Handlung  und  eine  tanze- 
risch  gla.nzende  Wiedergabe  hatten  einen  ge- 
wissen  Ausgleich  schaffen  konnen.  Da  beides 
nur  bescheidenen  Anspriichen  geniigenkonnte, 
ist  von  der  ganzen  Auffiihrung  nicht  viel  Auf- 
hebens  zu  machen. 

Mit  drei  neuen  Werken  auf  einmal  wartete 


die  Staatsoper  Anfang  November  auf.  Zwei 
davon  gehoren  Darius  Milhaud  an,  der  im 
Rennen  um  die  Gunst  der  Staatsoper  mit  unge- 
heurem  Vorsprung  Erster  geworden  ist.  Hat  man 
je  davon  gehort,  daB  die  Berliner  Staatsoper  vier 
verschiedene  Werke  eines  zeitgenossischen 
Komponisten  zur  Ur-  und  Erstauffiihrung  in 
derselben  Saison  angenommen  habe  ?  Streifen 
wir  nur  im  Vorbeigehen  die  bittere  Tatsache, 
daB  ernsthafte,  hochbegabte  deutsche  Kompo- 
nisten  Jahre,  ja  Jahrzehnte  vergeblich  darauf 
warten  miissen,  dafl  ihre  Opernpartituren  auch 
nur  ernsthaft  angesehen  werden.  Es  erhebt 
sich  im  Falle  Milhaud  die  Frage:  Ist  diese  auf- 
iallende  Bevorzugung  gerechtfertigt  durch 
auBerordentliche  kiinstlerische  Qualitaten  ? 
Darauf  kann  ich  nur  mit  einem  klaren  Nein 
antworten,  wenigstens,  was  die  beiden  jiingst 
aufgefiihrten  Ballette  angeht.  >>Die  Schdp- 
fung«  behandelt  das  sublime  Thema  von  der 
Erschaffung  des  Mannes  und  des  Weibes  in 
einer  Weise,  die  an  Langweiligkeit  des  thea- 
tralischen  Eindrucks  schwer  zu  iiberbieten 
ist.  Selbst  bei  diesem  Urmysterium  glaubte  der 
Komponist  auf  die  mondane  Einstellung  nicht 
verzichten  zu  diirfen,  —  unter  allen  Umstan- 
den  muB  ja  >>modern<<  der  hochste  Trumpf 
sein!  —  und  laBtAdam  undEva  rhythmische 
Gymnastik  zur  Jazz-Musik  treiben.  Fiihlt  er 
nicht,  daB  jenes  ominose  Saxophon  ebenso 
wie  die  hinkenden  synkopierenden  Rhythmen 
durch  unvermeidliche  Gedankenassoziation 
jeden  noch  so  ernst  und  teierlich  intendierten 
musikalischen  Gedanken  zwangsweise  in  die 
Sphare  des  Profanen  und  Grotesken  herab- 
ziehen  ?  Oder  ist  er  pervers  genug,  um  aus  dem 
Mysterium  absichtlich  eine  Groteske  zu 
machen?  In  beiden  Fallen  ist  das  Ergebnis 
kiinstlerisch  verfehlt,  und  es  bleibt  dann  be- 
langlos,  ob  die  Musik  diesen  oder  jenen  ab- 
sonderlichen,  selbst  interessanten  maleri- 
schen  Zug  aufweist.  Das  >>Salat<<  betitelte 
Ballett  fiihrt  uns  Gott  sei  Dank  ganz  offen  und 
eindeutig  in  die  von  den  NutznieBern  der  gro- 
Ben  Erfolge  als  einzig  zeitgemaB  propagierte 
Gattung  der  Burleske.  Je  toller  und  sinnloser, 
desto  besser.  Uber  die  Handlung  dieses  >>Salat<< 
zu  reden,  verlohnt  sich  wahrlich  nicht.  Eine 
Zirkusparodie,  auf  Akrobatenkiinste  und  Ex- 
centric-Clowns  zugeschnitten.  Man  trete  sie 
lieber  dem  Wintergarten  ab,  wo  sie  eher  hin- 
paBt.  Man  rede  auch  nicht  ernsthaft  von 
>>Kunst<<,  wo  wirklich  nur  ein  ganz  schwacher 
Abglanz  von  kiinstlerischem  Streben  iibrig  ge- 
blieben  ist  bei  der  Jagd  nach  der  Sensation  des 
Tages.  Das  biBchen  kiinstlerischen  Wertes,  das 
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in  der  musikalischen  Groteske  steckt,  hat  Stra- 
winskij  schon  abgeschopft,  fiir  seine  Nach- 
ahmer  bleibt  wirklich  nicht  mehr  viel  iibrig, 
was  ihr  Meister  nicht  schon  viel  besser  ge- 
macht  hatte.  Nach  dieser  Feststellung  sei  dem 
begabten  Musiker  Milhaud  gern  bescheinigt, 
daB  sein  >>Salat<<  zwar  kein  Kunstwerk  von 
Rang  ist,  daB  aber  dies  als  Ganzes  nicht  son- 
derlich  schmackhafte  Produkt  der  modernen 
musikalischen  Kiiche  im  einzelnen  ein  paar 
Krauter  von  nicht  iiblem  Wachstum  aufzu- 
weisen  hat.  Nach  Strawinskijschem  Muster 
singen  ein  paar  Solisten  nicht  iibermaBig  gut 
aus  dem  Orchester  herauf  zu  den  Spriingen 
und  Purzelba.umen  der  Akrobaten  etliche  ganz 
reizvolle  Solo-  und  Ensemblenummern.  Leo 
Spiess  dirigierte  mit  Umsicht.  Terpis,  verant- 
wortlich  fur  die  choreographische  Anlage  und 
Durchfiihrung,  hatte  diesmal  keine  sehr  gliick- 
liche  Hand.  Etwas  Oderes  als  die  mimisch- 
tanzerische  Ausdeutung  der  >>Sch6pfung  <<  kann 
man  sich  schwer  vorstellen,  und  im  >>Salat<<  ist 
die  Rivalitat  mit  den  Akrobaten,  Artisten, 
Clowns  des  ziinftigen  Zirkus  und  Varietĕs 
durchaus  eine  kunstlerische  Verirrung.  Das 
musikalische  Ballett  entartet  unter  dieser,  jetzt 
zur  Mode  des  Tages  werdenden  Akrobatik.  Es 
hat  mit  diesen  Zirkuskiinsten  nichts  zu  schaf- 
fen  und  soll  sich  auf  das  ihm  legitim  zuge- 
horige  Gebiet  zuriickziehen,  diesen  aussichts- 
losen  und  ungliicklichen  Eroberungsfeldzug 
aufgeben. 

Freundlichere  und  angenehmere  Eindriicke 
gingen  von  der  dritten  Novitat  des  Abends  aus, 
Umberto  Giordanos  Oper  >>Der  K6nig«.  Wir 
kennen  Giordano  hier  eigentlich  nur  von  seiner 
drei  Jahrzehnte  alten,  zwar  biihnenwirksamen 
aber  musikalisch  nicht  gerade  reichen  und  ge- 
wahlten  Oper  Andrĕ  Chĕnier.  Mit  dieser  veri- 
stisch  konzipierten  Partitur  verglichen  zeigt 
das  neue,  ein  Lebensalter  jiingere  Werk  des 
jetzt  63ja.hrigen  Komponisten  nicht  etwa  eine 
Erstarrung,  eine  Altersschwache,  sondern  im 
Gegenteil  etwas  wie  Ver  jiingung,  eine  erstaun- 
liche  Regsamkeit  des  Geistes,  Verfeinerung 
und  Bereicherung  der  Kunst.  Es  wurde  zu 
weit  gehen,  Giordano  als  ein  neuen  Zielen  zu- 
strebendes  Originalgenie  zu  preisen.  Aber 
einen  Meister  der  dramatischen  Musik,  inner- 
halb  der  fiir  die  italienische  Oper  traditionell 
gezogenen  Grenzen  darf  man  ihn  wohl  ohne 
Ubertreibung  nennen.  Welche  Feinheit  und 
Mannigf  altigkeit  der  Stimmbehandlung,  welche 
Fiille  ansprechender  Melodik,  welch  gliick- 
Hches  Charakterisierungsverm6gen,  welche 
fesselnde  Beweglichkeit  und  Farbigkeit  der 


orchestralen  Begleitung!  Freilich  laufen  auch 
mattere   und   bedeutungslose   Strecken  mit 
unter,  sie  fallen  aber  nur  wenig  ins  Gewicht 
gegeniiber  der  Menge  starker,  unmittelbar  an- 
sprechender  Ziige.  Giordano  hatte  das  seltene 
Gliick,  ein  Libretto  zu  finden,  das  nicht  nur 
theatralisch  wirkungsvoll,  inhaltlich  sinnvoll 
ist,  sondern  auch  seiner  eigenen  kikistlerischen 
Haltung  entgegenkommt.  Giovacchino  For- 
zano,  der  biihnenkundige,  als  Librettist  viel- 
fach  erprobte  Spielleiter  der  Mailander  Scala 
hat  mit  der  marchenartig  sich  ausbreitenden 
Fabel  einen  gliicklichen  Griff  getan.  Er  zeigt 
uns  die  phantastische  Verirrung  eines  liebens- 
wiirdigen,  schlichten  Landmadchens,  das  von 
dem  Glanz  der  Erscheinung  des  Konigs  ge- 
blendet  aus  ihrem  Geleise  geworfen  wird, 
ihren  Verlobten  verschmaht  und  erklart,  daB 
sie  nur  in  der  Liebe  zum  Konig  ihr  Gliick  fin- 
den  konne.  Sie  wird  geheilt,  als  der  Konig  sie 
nachts  zu  sich  bescheidet,  und  als  sie  sieht, 
daB  der  konigliche  Glanz  nur  auBerer  Flitter 
ist,  und  daB  der  Konig,  seines  Pomps  ent- 
kleidet,  nur  ein  miider,  kranklicher,  alternder 
Mann  ist.  Die  Auffiihrung  unter  Leo  Blechs 
meisterhafter  Leitung  war  von  hervorragender 
Giite.  Leo  Schiitzendorf  als  Konig  in  jeder  Hin- 
sichtvortrefflich;  MarcellWittrisch  wenigstens 
schon  singender  Tenor,  wenn  schon  seine  Roll- 
als  verlassener  Brautigam  nicht  viele  Chan- 
cen  zu  wirkungsvoller  Aktion  darbot;  Gitta 
Alpar  eine  charmante  Rosina,  bis  auf  die  an- 
spruchsvollen  Koloraturen,  die  sie  zwar  mit 
anscheinender  Leichtigkeit  nimmt,  denen  sie 
aber  Klangreiz  und  jenes  bewuBte  Funkeln 
des  geschliffenen  Edelsteins  schuldig  bleibt. 
Pirchans  szenische  Bilder  zweckentsprechend, 
im  letzten  Bild,  Schlatgemach  des  Konigs,  so- 
gar  von  phantastischem  Reiz. 
Otto  Klemperer  brachte  in  der  Kroll-Oper  eine 
Neueinstudierung  und  Neuinszenierung  der 
Mozartschen  Zauberfldte  heraus.  Wie  so  oft 
bei  den  Darbietungen  Klemperers  nimmt  man 
sie  entgegen  mit  Zustimmung  und  Wider- 
spruch  durcheinandergemischt.  Zustimmung 
gebiihrt  dem  musikalischen  Teil,  soweit  Kem- 
perer    selbst    fiir   ihn   verantwortlich  ist. 
Fehlt  der  Klempererschen  Klangvorstellung 
auch  jene  fiir  Mozart  so  bezeichnende  sinnliche 
Schonheit  und  Milde,  jene  bezaubernde  Ge- 
barde  der  holden  Anmut,  jenes  Vibrieren  der 
Zartheit,  ja  Zartlichkeit  im  Klange,  so  wird 
doch  das  volle  Gefiihl  fiir  die  innere  GroBe, 
fiir  den  Adel,  die  geistige  Hoheit  der  Mozart- 
schen  Musik  wirksam,  und  dazu  kommt  eine 
restlose  Klarheit  der  Linienfiihrung  bis  in  die 
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feinsten  Verastelungen,  eine  straffe,  innerlich 
belebte  Rhythmik,  das  feine  Gefiihl  auch  fiir 
die  groBen  Proportionen,  den  Ablauf  ganzer 
Szenen  und  Akte.  So  wurde  die  wundervolle 
Architektonik  des  Werkes  dem  Ohr  aufs 
schonste  einganglich  gemacht.  Das  Gesang- 
liche  war  auf  wirklicher  Hohe  nur  bei  Fi- 
dessers  Tamino.  Alle  iibrigen  Teilnehmer 
kamen  iiber  ein  gutes  MittelmaB  gesang- 
licher  Leistung  nicht  hinaus.  Dies  ist  zu 
wenig  fiir  eine  Zauberfl6ten-Auffuhrung  der 
Staatsoper.  War  auch  die  erwiinschte  gesang- 
liche  Hohe  nicht  erreicht,  so  wurde  man 
wenigstens  durch  ein  krasses  Minus  niemals 
peinlich  beriihrt.  Dies  zum  Widerspruch  auf- 
fordernde  Minus  kennzeichnet  jedoch  die 
neue  Inszenierung  Dtilbergs.  Wie  schlecht 
stimmt  ihre  steiie,  kahle,  niichterne  Sachlich- 
keit  zu  der  geschmeidigen,  reich  quellenden 
phantasievollenMozartschenMusik!  MuB  denn 
der  Grundton  eines  Buhnenbildes  absichtlich 
die  scharfste  Dissonanz  zum  Wesen  der  in 
solchem  Raum  sich  abspielenden  Musik  be- 
tonen?  Und  auch,  wenn  der  inszenierende 
Buhnenkiinstler  diese  Dissonanz  unabsicht- 
lich,  vielleicht  gar  ohne  sie  zu  bemerken,  zur 
Schau  stellt,  ist  dies  kein  Milderungsgrund  fiir 
seine  Verfehlung.  Wir  brauchen  gar  nicht  so 
viel  gesuchte,  raffinierte  Inszenierungsideen, 
viel  wichtiger  ist  ein  gesundes  naturliches 
Gefiihl  fiir  die  Zusammenstimmung  von 
Biihne  und  Musik.  Zugegeben  sei  gern,  daB 
in  einigen  Punkten  die  Diilbergsche  Inszenie- 
rung  praktische  Vorteile  darbietet,  indem  sie 
den  Szenenwechsel  fast  ohne  den  geringsten 
Zeitverlust  ermoglicht,  aber  der  Zauberfl6ten- 
Stimmung  und  geistigen  Atmosphare  ist  sie 
in  der  Hauptsache  ganz  fremd.  So  sind  die 
Eindriicke  dieser  Auffiihrung  zwiespaltig.  Mit 
Auszeichnung  genannt  sei  Friedrich  Schorr 
als  Sprecher.  Hugo  Leichtentritt 

KONZERT 

Symphonie-Komerte 
In  dem  chaotischen  Wirrwarr  des  Berliner 
Konzertbetriebs,  dem  zu  Beginn  dieses  Musik- 
winters  eine  geringere  >>Dichtigkeit«  prophe- 
zeit  wurde  als  in  den  vorhergehenden  Jahren 
(eine  Voraussage,  die  sich  aber  wie  die  meisten 
Voraussagungen  als  grausam  falsch  erwiesen 
hat),  sind  die  Zyklen  der  Symphonie-Konzerte 
immer  noch  ein  fester  Pol.  Und  wenn  jener 
ganze  Betrieb  innerlich  immer  fragwiirdiger 
und  hohler  wird,  ein  bloBes,  leeres  Fortschwin- 
gen  der  Maschine,  nach  deren  eigentlicher 


Arbeitsleistung  man  sich  immer  verzweifelter 
fragt,  besitzen  diese  Symphonie-Konzerte 
immer  noch  das  groBte  Anrecht  auf  Leben  und 
Legitimitat.  Nicht  im  Sinn  ihrer  >>publikums- 
bildenden<<  Kraft:  es  ist  keine  ganz  reinkiinst- 
lerische,  sondern  eine  mehr  im  auBeren  Sinn 
gesellschaftliche  Frage,  wenn  z.  B.  Furt- 
wanglers  Konzerte  Sonntagvormittags  wie 
Montagabends  mehr  >>ausabonniert<<  sind  als 
je,  wenn  sie  bei  Walter  gut  besucht  und  bei 
Klemperer  vorlaufig  nichts  weniger  als  gut 
besucht  sind.  Es  spricht  sich  die  traditions- 
freundliche  Haltung  des  Publikums  darin  aus, 
das  im  Besitz  der  Symphonik  von  Handel  bis 
Richard  StrauB  sich  noch  sicher  fiihlt  und 
sich  auch  noch  sicher  tiihlen  darf:  denn  die 
neue  Produktion  hat  sich  ja  dem  Sympho- 
nischen  fast  vollig  abgewandt;  es  ist  nicht 
mehr  Ausdruck  der  Zeit,  da  —  ganz  kurz  und 
antithetisch  ausgedriickt  —  Musik  nur  noch 
geschehen,  aber  in  der  Musik  nichts  mehr 
geschehen  soll.  Aber  da  wir  nun  einmal  spate 
Menschen  sind,  da  es  nun  einmal  eine  reine, 
von  allem  Zweck  und  >>Gebrauch<<  abgeloste 
Kunst  gibt,  wollen  wir  uns  mit  unserer  immer- 
hin  groBen  symphonischen  Vergangenheit  ab- 
linden  so  gut  es  geht  und  sie  womoglich  zur 
Gegenwart  machen  .  .  . 

Der  Winter  1929/30  ist  fiir  die  Berliner  Phil- 
harmoniker  insofern  ein  Epochenjahr,  als 
sie  zum  erstenmal  als  Orchester  der  Stadt 
Berlin  spielen.  Nicht  ganz  der  Stadt  Berlin: 
in  der  G.  m.  b.  H.,  die  sich  zur  Sicherung  des 
Orchesters  gebildet  hat,  ist  auch  das  Reich 
vertreten,  indes  der  Staat  PreuBen  sich  fern- 
halt;  immerhin  kommt  Berlin  fiir  den  Lowen- 
anteil  der  Summe  auf,  durch  die  etwaige  Fehl- 
betrage  im  Haushalt  des  Orchesters  garantiert 
sind.  Auch  mit  Furtwa.ngler  ist  nach  langem 
Hin  und  Her  ein  langiristiger  Vertrag  zu- 
stande  gekommen,  der  seine  dauernde  >>Ehe<< 
mit  dem  Orchester  und  mit  Berlin  verbiirgt. 
Uber  sein  diesmaliges  Programm  als  Ganzes 
hat  Furtwdngler  sich  noch  ausgeschwiegen ; 
wir  kennen  nur  eine  Liste  der  Novitaten,  die 
er  uns  bringen  will;  sie  bewegen  sich  kompro- 
miBlich  oder  paritatisch  zwischen  rechts  und 
links,  zwischen  Georg  Schumann  und  Paul 
Hindemith.  Auch  der  neue  Schdnberg,  der 
das  zweite  der  Philharmonischen  Konzerte 
eroffnete,  war  gefahrenlos,  und  kein  emporter 
Abonnent  wird  seinetwegen,  wie  im  vorigen 
Winter  bei  Schonbergs  Orchester-Variationen, 
mit  der  Kiindigung  seines  Stammsitzes  dro- 
hen.  Schonberg  hat  dem  Praludium  und  der 
fiinfstimmigen  Fuge  in  Es  von  J.  S.  Bach 
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(von  1739)  eine  Orchesterfassung  gegeben 
wie  friiher  schon  zweiChoralvorspielenBachs: 
damals  eine  feste  Registrierung  durchs  Or- 
chester.  Diesmal  aber,  zum  mindesten  im 
Praludium,  hat  Schonberg  den  Orgelcharakter 
verandert,  hat  symphonisch  dynamisiert,  ge- 
braucht  architektonische  und  Gefiihls-Cre- 
scendi;  in  der  dreigeteilten  Fuge  geht  es  re- 
gistermaBiger  zu,  und  in  beiden  Stiicken  auf 
eine  geistreiche  Art  sehr  barock  und  originell. 
Aber  man  zerbricht  sich  einigermaBen  den 
Kopf,  warum  Schonberg,  der  bessere  oder  doch 
andere  Dinge  zu  tun  hat,  a  la  Liszt  seine  Miihe 
an  Dinge  und  Bereiche  wendet,  die  wir  heute 
mehr  als  je  in  ihren  Grenzen  lassen  wollen: 
wir  bemiihen  uns  heute  um  die  richtige 
Orgeltassung  Bachscher  Orgelwerke,  aber 
ihre  orchestrale  Ausdeutung  ist  uns  so  ziem- 
lich  Hekuba.  Bach  selber  hat  keins  seiner  Or- 
gelwerke  der  Orgel  entiremdet,  aber  er  hat  ihr 
sehr  viele  Orchesterwerke,  eigene  und  fremde, 
gewonnen  ...  —  Im  iibrigen  danken  wir 
Furtwangler  eine  im  Klang  unendlich  farbige 
Wiedergabe  von  Bruckners  Achter,  eine  sehr 
bewegte  von  Beethovens  Siebenter;  seine  So- 
listen:  Wladimir  Horowitz  mit  dem  zweiten 
Klavierkonzert  von  Brahms,  Adolf  Busch 
mit  dem  so  liebenswerten,  so  echt  busoni- 
maBigen  Violinkonzert  von  Busoni. 
Bruno  Walter  bewegt  sich  wie  Furtwangler 
nicht  bloB  bei  der  Auswahl  seiner  Solisten 
im  Kreis  des  Gesicherten:  Sigrid  Onĕgin  mit 
Proben,  die  ihren  heutigen  phanomenalen 
Stimmumfang  dokumentieren,  Artur  Schna- 
bel  mit  dem  vollendeten  Vortrag  von  Webers 
Konzertstiick  und  StrauB'  Burleske  — ,  son- 
dern  bisher  auch  bei  der  Programmwahl. 
Handel,  Haydn,  Berlioz,  Brahms,  StrauB:  — 
alles  in  seiner  beredten  Art,  fast  alles  mit  der 
liebevollen  Modellierung  alles  Melodischen,  in 
der  er  nur  manchmal  —  z.  B.  in  Brahms' 
Vierter  —  bewuBt  sich  zuriickha.lt. 
Der  dirigierende  Antipode  der  beiden  ist  Otto 
Klemperer.  Er  hat  der  Bruckner-Seligkeit 
dieses  Berliner  Winters  ebenfalls  seinen  Tribut 
dargebracht  mit  einer,  die  Wahrheit  zu  sagen, 
allzu  affektbetonten  Auffiihrung  der  Neunten 
Symphonie ;  aber  er  hat  es  gewagt,  uns  einen 
ganzen  Bach-Abend  zu  schenken:  Bach  ganz 
gereinigt  von  allen  schlechten  Gewohnheiten 
der  Klangtiftelei,  der  Ritardandi  bei  samt- 
lichen  Kadenzen;  mit  innerstem  Gefiihl  nicht 
fiir  Bachs  »Linearitat«,  sondern  fiir  seine 
feurige,  >>nerveuse<<  (ein  Ausdruck  des  alten 
Johann  Mattheson)  Polyphonie;  das  schonste 
das   Erste   Brandenburgische   Konzert  mit 


seinem  barocken  Humor,  seinem  watteau- 
haften  pastoralen  Klang.  Die  Novitat  seiner 
Konzerte  war  zunachst  das  Klavierkonzert 
op.  15  von  Eduard  Erdmann,  vom  Kompo- 
nisten  selbst  vorgefiihrt.  Der  Begriff  >>Neue 
Musik«  gilt  hier  treilich  nur  fiir  den  Inhalt, 
fiir  den  thematischen  Stoff ,  nicht  fiir  die  Form. 
Neuer  Wein  in  alten  Schlauchen;  subjek- 
tivste  Aussage  im  klassizistischen  Schema; 
ein  symptomatisches  Werk  fiir  die  Lage 
neuer  Musik  iiberhaupt,  die  einen  Kreislauf 
vollendet  hat,  im  Formalen  wie  im  Stoff- 
lichen,  und  im  Formalen  (wie  hier  Erdmann) 
oder  im  Stofflichen  (wie  etwa  der  Strawinskij 
von  gestern  und  heute)  wieder  einen  Stiitz- 
punkt  suchen  muB. 

An  der  Spitze  des  Berliner  Symphonie-Or- 
chesters  steht  seit  zwei  Jahren  Ernst  Kun- 
wald,  Orchesterzuchtmeister  und  Dirigent  zu- 
gleich;  er  leistet  in  seinen  groBen  Abenden 
und  an  einer  Anzahl  von  Sonntags-Konzerten 
so  ziemlich  in  einerPerson  (eine  andere  Anzahl 
leitet  Hellmuth  Thierielder),  was  in  der  Phil- 
harmonie  Furtwangler  und  Priiwer  geteilt 
leisten.  In  seinen  Programmen  geht  er  nur 
ungern  iiber  Richard  StrauB  hinaus;  das  Or- 
chester-Rondo  von  H.  BischojJ,  das  er  als  No- 
vita.t  fiir  Berlin  brachte,  kann  ebenfalls  nur 
als  freundschaftliche  Huldigung  an  StrauB 
gelten.  Eine  impetuose  Auffiihrung  von  Bruck- 
ners  Dritter  Symphonie  bleibt  im  iibrigen  in 
starkster  Erinnerung. 

Fiir  Novitaten  sorgen  sonst  die  dii  minorum 
gentium  Berlins  und  gelegentliche  Dirigenten: 
Heinz  Unger  bringt  ein  kleines  orchestrales 
Meisterwerkchen  von  Paul  Graener,  die  >>  Co- 
medietta«  op.  82,  der  in  Finnland  ansassige 
Hollander  Nicolai  van  Gilse  van  der  Pals  eine 
der  Symphonien  von  Glazunoff,  ein  neu- 
franzosisch  orientiertes  Stimmungsbild  >>My- 
sterium<<  des  Russen  Ernest  Pingoud,  eine 
erschreckliche  symphonischeDichtung  altester 
Observanz  seines  Bruders  Leopold  van  der 
Pals,  >>Wieland  der  Schmied«.  Wirklich 
frische  Luft  aus  dem  Osten  oder  Nordosten 
weht  herein  mit  dem  Gastspiel  Hermann 
Scherchens  und  seines  Rundfunk-Orchesters 
aus  Konigsberg.  Er  zeigt  an  Mozart  die  Kultur 
dieses  noch  so  jungen  Klangkorpers,  an  dem 
Symphonischen  Prolog  Regers  seinen  Mut  in 
der  Entfesselung  des  nackten  Blechs;  von 
zwei  Urauf f iihrungen :  Ernst  Tochs  >>Kleine 
Ouvertiire«  und  J.  M.  Hauers  Violinkonzert 
op.  54  (Stefan  Frenkel)  ist  die  erste  ein  spinn- 
webfeines  Nichts,  eine  Nippsache  hochsten 
Geschmacks  und  hochster  Behendigkeit,  das 
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zweite  eine  mechanische  Rhapsodie  jenseits 
aller  geschmacklichen  Grenzen. 

Alfred  Einstein 

*  * 
* 

Erstes  Kleiber-Komert 
In  der  Staatsoper  unter  den  Linden  haben  die 
Symphoniekonzerte  unter  Erich  Kleibers  Lei- 
tung  Anfang  November  begonnen.  Es  scheint, 
dafi  man  sich  in  den  Programmen  auch  in 
dieser  Saison  wieder  von  der  Musik  der  proble- 
matischen  Jugend  fernhalten  und  in  derHaupt- 
sache  sich  auf  den  unanfechtbaren  Besitz  ver- 
gangener  Stilepochen  beschranken  will.  Der 
Reprasentationszweck  dieser  Konzerte  steht 
fest.  Aber  Kleiber,  der  vor  sechs  Jahren  seine 
Tatigkeit  mit  kiihnem  Wagemut  fiir  die 
Moderne  begann,  jedoch  mit  der  Zeit  immer 
reservierter  werden  muBte,  hat  weniger 
Schuld  an  der  Stagnation  als  das  vorwiegend 
konservative  Stammpublikum  dieser  Opern- 
hauskonzerte.  SchlieBlich  spielt  ja  auch  bei 
einem  staatlich  subventionierten  Institut  die 
Rentabilitat  eine  nicht  unwichtige  Rolle. 
Das  erste  Konzert  begann  mit  zwei  dankbaren, 
nicht  gerade  bedeutenden  Nummern,  mit 
einem  von  Max  Seiffert  bearbeiteten,  doppel- 
chorigen  Orchesterkonzert  in  F-dur  aus 
Handels  letzter  Zeit  und  drei  Tanzstiicken  aus 
Grĕtrys  heroischem  Ballett  >>Cĕphale  und 
Procris<<  in  Mottls  Bearbeitung.  Kleiber  machte 
mit  der  Staatskapelle  diese  vorklassischen 
Sachen  zu  instrumentalen  Kostbarkeiten. 
Schweres  symphonisches  Geschiitz  wurde  nach 
der  Pause  aufgefahren,  insofern  namlich,  als 
reine  Musikantennaturen  wie  Kleiber  und 
mancher  von  seinen  Horern  nicht  genug 
rechte  Inbrunst  oder  glaubige  Einfalt  auf- 
bringen  konnten  fiir  das  sakrale  Pathos  der 
Brucknerschen  Tonwelt.  Immerhin  erklang 
die  fiinfte  Symphonie  in  einer  des  Niveaus 
dieser  Konzerte  wiirdigen  Aushihrung. 

Orchester  mit  Solisten 
Das  Berliner  Symphonieorchester  hat  wirt- 
schaftlich  einen  schweren  Stand  und  verdient 
fiir  sein  Bemiihen,  sich  als  zweites  Privat- 
orchester,  neben  den  Philharmonikern,  zu  be- 
haupten,  respektvolle  Anerkennung.  Denn 
es  ist  durchaus  nicht  zweiten  Ranges,  wenn 
ein  energischer  Fiihrer,  wie  Dr.  Kunwald 
etwa,  seine  Leistungsfahigkeit  voll  auszu- 
wirken  versteht.  Der  zunehmende  Besuch  der 
stets  interessanten,  popularen  Sonntagskon- 
zerte  beweist,  dafi  man  diese  Volksveranstal- 
tungen  nicht  auf  die  lassige  Achsel  nimmt, 
sondern  anstandig  auszufiihren  als  Ehren- 


pfllcht  erachtet.  Zwei  dieser  Konzerte  hat  im 
letzten  Monat  Kunwald  geleitet,  mit  der 
>>Unvollendeten<<  von  Schubert  und  der  Mo- 
zartschen  Es-dur-Symphonie  Nr.  39  als  Kern- 
stiicken  des  Programms.  Man  horte  dabei  auch 
passable  Solisten,  wie  den  neuverpflichteten 
Konzertmeister  Alfred  Indig  (Tschaikowskij- 
Konzert)  und  die  Genfer  Pianistin  Marcelle 
Chĕridjian-Charrey  (Schumann-Konzert.)  — 
An  zwei  weiteren  Abenden  bot  sich  Gelegen- 
heit,  den  neuen  Assistenten  Kunwalds,  den 
zweiten  Kapellmeister  Dr.  Helmuth  Thier- 
felder,  am  Dirigentenpult  kennen  zu  lernen. 
Er  besitzt  als  Orchesterfuhrer  schon  gute 
Autoritatskraft,  versteht  plastisch  aufzu- 
bauen  und  verspricht  noch  mehr  fiir  die 
Zukunft.  Die  Auffiihrung  des  Beethovenschen 
Friihwerkes  >>Musik  zu  einem  Ritterballett<< 
(1790)  wurde  von  vielen  dankbar  begriiBt; 
als  Solisten  traten  in  diesen  Konzerten  die 
Sopranistin  Jennie  von  Thillot  und  die  Pia- 
nistin  Susanne  Fischer  (Beethoven  c-moll- 
Konzert)  mit  beachtenswertem  Erfolge  auf. 
Der  junge  Dirigent  Odd  Griiner-Hegge,  an- 
scheinend  ein  Nordlander,  stand  mit  loblichem 
Geschick  vor  dem  Philharmonischen  Orchester 
und  bestand  auch  als  gestaltender  Musiker  in 
Ehren.  Die  Brahmssche  c-moll-Symphonie 
konnte  ich  von  ihm  nicht  mehr  horen,  aber 
dafiir  skandinavische  Musik  in  farbig  ge- 
srufter,  plastischer  Wiedergabe.  Leider  war 
nun  die  erstaufgefiihrte  >>Passacaglia<<  von 
L.  Irgens  Jensen  in  der  Erfindung  nicht  stark 
genug,  um  einen  auf  orchestralen  Effekten 
beruhenden  giinstigen  Ersteindruck  lange 
durchzuhalten.  Die  personliche  Haltung  fehlt 
dem  wohl  noch  jungen  Komponisten.  Mit 
Sindings  a-moll-Suite  op.  10  und  Ravels 
>>Tzigane<<  fiir  Violine  und  Orchester  errang 
sich  die  mitwirkende,  hochmusikalisch  spie- 
lende  Geigerin  Marta  Linz  starken  Beifall. 
An  der  Spitze  des  Wiirzburger  Kammer- 
orchesters  erschien  Dr.  Hermann  Zilcher  mit 
eigenen  Kompositionen  in  Berlin.  Seine  Lust- 
spiel-Suite  >>Der  Widerspenstigen  Za.hmung« 
kannte  man  wohl  schon;  dagegen  kam  die 
>>Rokoko-Suite<<  fiir  Gesang,  Violine,  Cello 
und  Klavier  op.  65  als  Urauffiihrung  heraus. 
Es  ist  ein  gewagter  Versuch,  in  alter  Suiten- 
form  einen  Zyklus  von  begleiteten  Gesangen 
zu  schreiben,  bei  denen  die  mitbeteiligten 
Instrumente,  wenn  sie  auch  selbstandiger 
behandelt  sind,  den  Charakter  der  Gesangs- 
begleitung  nicht  abstreifen  konnen.  Ander- 
seits  vertragt  sich  die  rein  instrumentale  alte 
Suitenform  nicht  mit  dem  Vokalausdruck  der 
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Nachromantik  Zilchers.  Insgesamt  betrachtet 
machte  die  >>Rokoko-Suite«,  bei  welcher  die 
Sangerin  Margret  Zilcher-Kiesekamp  und  das 
Zilcher-Schiering-Cahnbley-Trio  kiinstlerisch 
hervortraten,  den  sympathischen  Eindruck 
echter  und  leichtflieBender  Musik,  die  vor- 
wiegend  im  lyrischen  Ausdruckstyp  stark  ist. 

Quartett-  und  Triomusik 
Die  Berliner  Akademie  der  Kiinste  veran- 
staltete  ein  Konzert  mit  Werken  von  Joseph 
Haas,  Paul  Juon  und  Max  Trapp,  das  eine 
Ehrung  bedeutete  fiir  die  beiden  Trager  des 
diesjahrigen  Staatlichen  Beethovenpreises  und 
fiir  das  kiirzlich  aufgenommene  neue  Aka- 
demiemitglied  Trapp.  Die  Klingler-Vereini- 
gung  spielte  dabei  das  Streichquartett  A-dur 
op.  50  von  Haas  und  das  C-dur-Quartett  op.  22 
von  Trapp;  wahrend  das  Schumann-Trio  die 
»Legende<<  op.  83  von  Juon  vorfiihrte  und 
dieses  Manuskriptwerk  tags  darauf  auch  am 
eigenen  Trio-Abend  im  Programm  hatte. 
Haas  und  Juon  sind  Vertreter  eines  an  Brahms 
und  Reger  ankniipfenden  Instrumentalstils ; 
Max  Trapp  gehort  teilweise  zur  Nachfolger- 
schaft  von  Richard  StrauB.  Individuelles 
macht  sich  am  starksten  in  der  von  russischen 
Elementen  belebten  Musik  Juons  bemerkbar. 
An  den  Quartett-Abenden  horte  man  die  be- 
kannten  groBen  Vereinigungen:  das  Busch- 
quartett  mit  Werken  von  Mozart  (K.  V.  421), 
Haydn  (op.  74,  Nr.  1)  und  Beethoven  (op. 
132) ;  das  Klinglerquartett  brachte  Cherubini, 
Schubert  (op.  168)  und  das  Regersche  Sextett 
in  F-dur  (op.  118)  unter  MithiHe  von  Eva 
Heinitz  und  Karl  Wendel  zur  Ausfiihrung; 
den  zweiten  Abend  des  Dresdner  Streich- 
quartetts  konnte  ich  wegen  dienstlicher  tjber- 
lastung  nicht  mehr  erreichen.  Sehr  bemerkens- 
wert  ist,  mit  welcher  Feinheit  des  Spiels  und 
des  Stilgefiihls  das  noch  junge  Brosa-Quartett 
musiziert  und  deswegen  schnell  Beachtung 
gefunden  hat.  Auf  einen  subtil  ausgeftihrten 
Haydn  (D-dur  op.  64)  folgte  das  dritte  Quartett 
des  wenig  bekannten  hollandischen  Kompo- 
nisten  Bernard  van  Dieren,  dessen  Musik  satz- 
gewandt  und  von  Niveau  ist,  allerdings  ori- 
ginelle  Eingebungskraft  nur  in  beschranktem 
Sinne  besitzt. 

In  einem  groBangelegten  Zyklus  von  vier 
Konzerten  hat  die  Pianistin  Lili  Kroeber- 
Asche,  im  Zusammenwirken  mit  dem  Have- 
mann-Quartett,  Kammermusik  von  Brahms 
zum  Vortrag  gebracht  und  sich  dabei  als 
versierte,  hochmusikalische  Ensemblespielerin 
bekannt  gemacht.  Es  wurden  Quintette,  Quar- 
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tette,  Trios  und  Sonaten  in  abwechselnder 
Folge  ausgezeichnet  aufgefiihrt,  wie  ich  an  vor- 
genommenen  Stichproben  feststellen  konnte. 
Nun  noch  die  Trioabende.  Den  des  Schumann- 
HeB-Wille-Trios,  mit  Werken  von  Dvorak 
und  Beethoven  neben  Juons  >>Legende<<,  er- 
wahnten  wir  schon.  Im  Mayer-Mahr-Trio 
spielt  nunmehr  fiir  den  emeritierten  Heinr. 
Griinfeld  der  neue  Konzertmeister  des  Phil- 
harmonischen  Orchesters,  Josef  Schuster, 
das  Cello.  Das  erste  Konzert  (Mozart,  Beet- 
hoven,  Brahms)  hat  das  lebhafte  Interesse 
bewiesen,  welches  man  dieser  anerkannten 
Berliner  Vereinigung  entgegenbringt.  Ihre 
Programme  konnten  aber  ebenfalls  eine  Auf- 
frischung  vertragen.  —  Recht  erfreulich  war 
das  Konzert  des  Miinchener  FaBbaender- 
Rohr-Trios,  erfreulich  auch  wegen  der  Auf- 
fiihrung  des  Trios  op.  34  von  Alexander 
Tscherepnin,  dem  in  Paris  lebenden,  durch 
urspriingliche  Musikantenfrische  wirkenden 
Jungrussen.  Ich  erwischte  von  dem  Werk 
leider  zu  wenig,  um  dariiber  im  ganzen  ur- 
teilen  zu  konnen. 

Violinspieler  und  Cellisten 
Eine  ganze  Reihe  groBer  Geiger  in  einem 
kurzen  Zeitabschnitt.  Mischa  Elman,  der 
souverane  Beherrscher  seines  Instrumentes, 
fiillte  die  Philharmonie  mit  einem  von  Glanz 
und  Verve  strahlenden  Ton  und  wuBte 
gleicherweise  als  Musiker  zu  bezaubern  (Bach, 
Brahms-Sonate  usw.).  Der  zuriickhaltende, 
feine  Kiinstler  Joseph  Szigeti  war  nicht 
minder  eriolgreich.  Auch  er  spielte  Bach 
(Solosonate  a-moll)  und  dann  nach  der 
Pause,  mit  ausgepragtem  Spiirsinn  fiir  den 
Stil  der  Gegenwart,  moderne  Stiicke  von 
Bartok,  Kadosa,  Szymanowsky  usw.,  von 
denen  die  >>Rhapsodie<<  Nr.  1  von  Bĕla  Bartok 
durch  Einfallsstarke  und  Formdisziplin  sich 
hervorhob.  Franz  von  Vecsey  schien  mir  dies- 
mal  bei  Tartinis  >>Teufelstriller-Sonate<<  und 
der  Suite  op.  93  von  Reger  nicht  so  blaBlich 
im  Ausdruck  wie  sonst  zu  sein  und  wurde  mit 
Recht  geieiert.  Aber  Vasa  Prihoda  erwies  sich 
wieder  als  der  Virtuose  reinsten  Wassers,  der 
erst  bei  Goldmark  (Konzert)  sich  heimisch 
fiihlte,  bei  Pfitzners  e-moll-Sonate  jedoch 
vollig  leer  blieb.  Der  begabte  junge  Edmund 
Metzeltin  ist  zu  nennen,  ein  schwerbliitiger, 
ernstgerichteter  und  sicherer  Spieler  (Vera- 
cini,  Bach,  Glazunoff,  Tschaikowskij)  und 
wegen  seines  formschonen,  noblen  Vortrags 
auch  der  iiber  das  iibliche  MittelmaB  hinaus- 
reichende  Albert  Spalding. 
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Zwei  Cellisten  von  einigem  Rang.  Enrico 
Mainardi  besticht  durch  Kultur  und  Inten- 
sionsfahigkeit;  sein  mit  Arpad  Sandormeister- 
haft  stilisierter  Brahms  (Sonate  op.  38)  war 
eine  Ohrenweide.  Benito  Brandia  gab  zwei 
Konzerte.  Im  ersten  litt  das  Phil.  Em.  Bach- 
sche  Konzert  (mit  Kammerorchester)  etwas 
an  Intonationsunstimmigkeiten ;  aber  der 
zweite  Abend  rehabilitierte  den  immerhin 
hochstehenden  Kiinstler.  Weshalb  die  im 
verdiinnten  Mendelssohn-Ton  sich  ergehende 
»Suite<<  des  Amerikaners  Templeton-Strong 
den  Berlinern  serviert  werden  muBte,  blieb 
unverstandlich. 

Klauierabende 
Angebot  im  reziproken  Gegensatz  zum  Bedarf . 
Es  empiiehlt  sich  also  ein  feineres  Sieb  des 
Urteils  anzuwenden.  Ich  halte  Gieseking  fiir 
den  bedeutendsten  in  der  nachfolgenden 
Pianistenreihe,  weil  er  nicht  nur  ein  eminenter 
Konner  und  hochstempfindlicher  Gestalter, 
sondern  auch  ein  ausgesprochen  moderner 
Typ  ist.  Wie  er  den  Romantiker  Schumann 
(Kreisleriana)  und  gleich  hernach  einen 
vollig  wesensverschiedenen  Debussy  (>>Ima- 
ges<<)  stilisierte,  das  macht  in  gleicher  Plastik 
kaum  jemand  nach.  Edwin  Fischer  beispiels- 
weise  gehort  eigentlich  zu  den  Individualisten 
einer  vergangenen  Vortragsepoche,  der  ver- 
moge  seines  starken  Impulses  bei  Beethoven 
(Eroica-Variationen)  und  Brahms  (Sonate 
op.  1)  am  rechten  Platze  ist.  Klavieristisch 
gelingt  ihm  nicht  alles  gleich  gut.  Der 
Chopin-Abend  von  Georg  Bertram  brachte 
diesem  in  jeder  Beziehung  vollreifen  Kiinstler 
verdiente  Ehren.  Er  spielte  die  beiden  Sonaten 
und  die  Prĕludes  op.  28  in  untadelhaiter 
Form-  und  Stilgeschlossenheit.  Als  Roman- 
tikernaturen  von  einigem  Gewicht  sind  noch 
Willy  Hiilser  (Beethoven)  und  Willi  Apel  zu 
nennen,  dessen  vier  einfiihrende  Bach-Abende 
jedenfalls  Ernst  und  groBes  Wollen  offen- 
barten.  Unter  den  Jiingsten  muB  man  ein 
paar  Virtuosennaturen  anmerken:  Claudio 
Arrau  und  Franz  Jos.  Hirt  (Debussy-Abend) 
als  mehr  sachlich  orientierte  Vortragstalente ; 
dann  Ludwig  Kentner  und  Victor  Schioler, 
die  Bravour  mit  Empfindungswarme  ver- 
binden.  Iso  Elinson  endlich,  der  ein  fabel- 
hafter  Techniker  und  auch  musikalisch  be- 
gabt  ist,  hat  mit  dem  Vortrag  samtlicher 
Chopin-Etiiden  Aufsehen  erregt.  Abgeklarte 
Reife  fehlt  ihm  noch. 

Die  Galerie  der  Pianistinnen  ist  diesmal  zum 
Gliick   nicht   lang.  Man  horte  mit  Liszt, 


Chopin  und  Brahms  (Paganini-Var.)  Alice 
Landolt,  deren  technisch  geschliffenes,  ver- 
geistigtes  Spiel  wieder  viel  Beif all  fand ;  ferner 
Lucie  Caffaret  mit  dem  eleganten  Vortragsstil 
Pariser  Schule  (Bach,  Mozart,  Chopin  usw.) , 
die  schon  bekannte  Ungarin  Charlotte  von 
Recsey  und  eine  debutierende  Teichmiiller- 
Schiilerin  Magda  Rusy,  deren  ungewohnliche 
Begabung  auffiel.  Nicht  vergessen  sei  die 
talentierte  Grete  Tramer,  eine  von  Leonid 
Kreutzer  mit  Erfolg  herausgestellte  Schiilerin. 

Sdnger  und  Sdngerinnen 
Bekanntlich  spielt  bei  Gesangskonzerten  das 
kiinstlerische  Erlebnis  keine  so  groBe  Rolle 
wie  die  auBerliche  Wirkung  des  schonen 
Organs.  GewiB  ist  das  Stimmphanomen  fiir 
den  betrachtenden  Musiker  nicht  unwichtig, 
und  sei  es  auch  nur  in  stimmphysiologischer 
Hinsicht.  Namentlich  die  Opernstars  mit 
ihrem  jubelnden  Anhang  darf  man  als  nach- 
schaffende  Gestalter  auf  dem  Konzertpodium 
nicht  zu  wichtig  nehmen.  Besitzer  glanzender 
Stimmen  wie  Richard  Crooks  oder  Louis 
Graveure  hort  der  Fachmann  mit  Dank  und 
Interesse  an.  Bei  Leo  Slezak,  der  schon  mit 
beginnender  Registerdivergenz  als  Alters- 
erscheinung  zu  kampfen  hat,  fesselt  das  feine 
Verstandnis  fiir  die  Bedingungen  engstilisierter 
Lyrik  (Schumann,  J.  Marx,  R.  StrauB).  Auch 
Wilhelm  Guttmann  ist  ein  rastlos  strebender, 
geistig  hochstehender  Kiinstler  (Schubert, 
Pfitzner),  der  trotz  seines  sproden  Organs 
starke  Wirkungen  erzielt.  Unter  den  typischen 
Konzertsa.ngern  muB  man  dem  Martienssen- 
Schiiler  Paul  Lohmann  schon  heute  einen 
ersten  Platz  einraumen.  Sein  prachtig  ge- 
schulter  Bariton  kam  unlangst  auch  einer 
neuen  Liedergruppe  von  Alfred  HeuB  zugute, 
die  zwar  nicht  sehr  originell  und  zeitgemaB 
anmutete,  aber  wegen  ihrer  Warme  und 
Echtheit  des  Gefiihls  Eindruck  machte. 
Zu  guterletzt  ein  paarbedeutendeSangerinnen. 
Die  Opern-Koryphaen  Maria  Ivogiin  und 
Mafalda  Salvatini  kurz  genannt,  gedenken 
wir  der  groBen  Kunst  einer  Lula  Mysz- 
Gmeiner  (Goethelieder  von  Schubert,  Zilcher 
usw.),  der  nicht  minder  bedeutenden  Altistin 
Maria  von  Basilides  (»An  die  ferne  Geliebte« 
usw.),  wie  der  stets  kultiviert  wirkenden 
Sopranistin  Henny  Wolff.  Die  frische,  helle 
Sopranstimme  von  Miette  Muthesius  verhalf 
einem  Mehrsprachenprogramm  zu  schonem 
Erfolge.  Karl  Westermeyer 
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In  Otto  Klemperers  erstem  Symphoniekonzert 
mit  der  Staatskapelle  horte  man  zum  ersten  Male 
in  Berlin  Eduard  Erdmanns  neues  Klavier- 
konzert.  Es  sind  etwa  zehn  Jahre  verg_angen, 
seitdem  Erdmann  in  der  musikalischen  6ffent- 
lichkeit  sich  bekannt  gemacht  hat,  mit  ganz 
ungewohnlichem  Eriolge  als  Pianist,  als  un- 
erschrockenster  Verteidiger  der  radikalen 
neuen  Musik  und  auch  als  Komponist  ex- 
tremster  Richtung.  Seine  vielversprechende 
Lauibahn  als  Komponist  hat  Erdmann  seit 
einer  ganzen  Reihe  von  Jahren  unterbrochen, 
und  erst  mit  dem  neuen  Klavierkonzert  ge- 
winnt  er  wieder  AnschluB  an  seine  friihesten 
Kompositionen.  Das  Konzert  dokumentiert 
natiirlich  wiederum  Erdmanns  Verbundenheit 
mit  der  modernen  Musik.  In  Melodik  und 
Harmonik  steht  Erdmann  unverkenntlich  auf 
Schonbergschem  Boden.  Doch  ist  er,  mit  dem 
grimmigen  Ernst  Schonbergs  verglichen,  lie- 
benswiirdiger,  jugendlicher,  ja  bisweilen  un- 
bekiimmert,  jugendhafter  in  der  Haltung.  Die 
Lust  an  der  Grimasse  als  wenigstens  fiir  den 
Komponisten  unterhaltsamesSpiel,ein  launen- 
hafter,  bizarrer  Humor  fallt  zuerst  auf.  An 
merkwiirdigen  Einfallen,  absonderlichen 
Klangwirkungen  ist  im  einzelnen  kein  Mangel. 
Die  Menge  dieser  einzeln  genommenen  fesseln- 
den  Abschnitte  schlieBt  sich  jedoch  nicht  zu 
einem  einheitlichen,  organisch  gebildeten, 
gewachsenen  Ganzen  zusammen.  Zudem 
wird  man  in  der  zweiten  Halfte  des  ziemlich 
ausgedehnten  Werkes  durch  das  Einerlei  des 
Klanges  ermiidet,  um  nicht  zu  sagen  gelang- 
weilt.  Es  gibt  namlich  nicht  nur  eine  Mono- 
tonie  und  Langweiligkeit  des  brav  Biirger- 
lichen,  sondern  auch  des  Bizarren  und  iiber- 
miitig  sich  Austobenden.  Erdmann  bedient 
sich,  merkwiirdigerweise  fiir  einen  so  radi- 
kalen  Musiker,  der  klassischen  Sonatenform, 
kann  aber  seine  ganz  ungebundene  Ausdrucks- 
weise  den  Bindungen  dieser  Form  nicht  recht 
anpassen,  so  daB  schon  wegen  dieser  Inkon- 
gruenz  das  Werk  eines  rechten  Stils  entbehrt. 
Ist  es  als  Kunstwerk  hoherer  Artung  nicht 
anzusprechen,  so  darf  man  dennoch  die  in 
ihm  zur  Auswirkung  kommende  jugendliche 
Vitalitat,  die  Fiille  der  bisweilen  recht  reiz- 
vollen  Einfalle,  die  Gewandheit  des  oft  ver- 
wickelten  polyphonen  Satzes  als  durchaus 
ungewohnliche  Leistungen  anerkennen.  Das 
schwierige  Werk  wurde  von  dem  Pianisten 
Erdmann  und  dem  Dirigenten  Klemperer  in 
der  sorgfaltigsten  und  vollendetsten  Weise 
wiedergegeben.  Bruckners  neunte  Symphonie 
geriet  diesmal  Klemperer  nicht  so  aus  einem 


GuB,  wie  man  sonst  bei  ihm  gewohnt  ist, 
wenn  er  Bruckner  dirigiert. 
Das  Wiener  KbZi"sc/i-Quartett,  eine  der  vor- 
ziiglichsten  Vereinigungen  ihrer  Art,  mit  glei- 
cher  Autoritat  die  klassische  wie  die  moderne 
Musik  in  ihren  anspruchsvollsten  AuBerungen 
bemeisternd,  brachte  uns  diesmal  Artur  Schna- 
bels  bisher  noch  nie  gespieltes  drittes  Streich- 
quartett.  Das  Werk  gehort,  wie  alle  Arbeiten 
Schnabels  aus  den  letzten  Jahren,  zur  Klasse 
der  problematischenMusik,  d.h.  es  verschmaht 
den  AnschluB  an  die  allgemein  anerkannte 
Schreibart,  den  schon  gebahnten  Weg  und 
erhofft  ersprieBlicheres  Ergebnis  aus  einer 
Fahrt  in  weniger  erforschte  Regionen.  Auf 
diesen  allseitigen  Wegen  ihm  zu  folgen,  ist 
weder  fiir  Spieler  noch  fiir  Horer  eine  reine 
Freude,  eine  leichte  Miihe. 
Fiir  ungliicklich,  der  eigenen  Wirksamkeit  im 
Wege  stehend,  halte  ich  die  Anlage,  einen 
einzigen,  in  sich  zwar  deutlich  gegliederten, 
aber  maBlos  langen  Satz  von  etwa  35  Minuten 
Dauer  den  Spielern  wie  Horern  zuzumuten. 
Die  Spannung  und  Aufmerksamkeit  des  Ho- 
rers  wird  dadurch  nicht  konzentriert,  sondern 
ganz  im  Gegenteil  unterbrochen.  Kommt  zu 
der  maBlosen  Lange  noch  eine  ebenso  maBlose 
Verwicklung  des  Satzes,  so  ist  die  natiirliche 
Folge,  daB  auch  der  willige,  erfahrene  und  auf 
Schwierigkeiten  eingestellte  Horer  von  Zeit 
zu  Zeit  streikt,  fiir  sich  selbst  Ruhepausen  ein- 
legt,  dariiber  den  Faden  verliert  und  in  dem 
Gewirr  der  Tone  schlieBlich  iiberhaupt  nicht 
mehr  weiB,  was  los  ist.  Vielleicht  ein  testi- 
monium  paupertatis  fiir  denjenigen,  der  sol- 
ches  Bekenntnis  macht.  Jedenfalls  soll  der 
Komponist  nicht  die  Unfahigkeit  des  Horers 
entgelten,  und  meine  Einwendungen  sollen  in 
aller  Bescheidenheit  gemacht  werden,  nicht 
als  objektive  Feststellung  von  Fehlern,  sondern 
als  subjektive  Wahrnehmung.  Da  ist  zu- 
nachst  der  Widerspruch  zwischen  einem  ganz 
einfachen,  melodisch  faBlichen  thematischen 
Grundstoff  und  einer  rhythmisch  und  har- 
monisch  ausgekliigelten,  kontrapunktisch  un- 
iibersehbar  verwickelten  mehrstimmigen  Fas- 
sung.  Jedes  Thema  wird  dermaBen  einge- 
wickelt,  daB  es  schlieBlich  vollig  fiir  das  Ohr 
verschwindet  und  die  bloBe  Arabeske  oft  un- 
erireuliche  Orgien  feiert.  Da  ist  ierner  auf- 
fallend  der  Mangel  an  Kunst  der  Komposition, 
d.  h.  der  logisch  begriindeten  und  zugleich 
wirkungsvollen  Zusammenstellung  der  ein- 
zelnen  Teile.  Form  und  Aufbau  kommen  bei 
dieser  Lange  entschieden  zu  kurz,  die  einzel- 
nen  Teile  schlieBen  sich  nicht  zusammen  zu 
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einem  wohlgebauten,  Gegensatze,  Steigerun- 
gen,  Ahnlichkeiten  und  Verschiedenheiten 
weise  nutzenden  Ganzen,  sondern  zerfallen 
eben  in  einzelne  Teile.  Es  geniigt  nicht,  daB 
man  von  Zeit  zu  Zeit  etwa  zehn  Sekunden 
lang  etwas  ungewohnlich  Eindringliches  hdrt 
und  dann  fiinfmal  so  lange  ein  unentwirrbares 
Durcheinander. 

Die  Internationale  Gesellschaft  fiir  Neue  Masik 
hatte  fur  ihr  erstes  Berliner  Konzert  das 
riihmlichst  bekannte  Briisseler  Pro  Arte- 
Quartett  gewonnen.  Die  mit  bewundernswerter 
Kunst  musizierenden  Gaste  brachten  _vier 
neue  Werke  zum  ersten  Male  zu  Gehor.  Uber 
einige  von  ihnen  kann  man  sich  kurz  fassen. 
Jerzy  Fitelbergs  zweit.es  Quartett  ist  die  Arbeit 
eines  jugendlichen,  unentwegten,  aber  talent- 
vollen  Draufgangers,  der  den  Schlagworten 
der  neuesten  Mode  mit  Feuereifer  dient.  Da 
sind  die  motorischeMusik,  der  Jazz,  dieunper- 
sonliche  Note,  die  sogenannte  neue  Sachlich- 
keit,  der  lineare  Kontrapunkt,  die  Atonalitat 
alle  in  trautem  Verein,  dies  alles  mit  einem 
recht  beachtlichen  Geschick,  mit  starkem 
Temperamentdurcheinander gewirbelt.  Kiinst- 
lerischer  Gehalt  dieser  stark  gewiirzten  Mi- 
schung  ist  allerdings  recht  gering.  In  ganzlich 
anderer  Sphare  bewegt  sich  der  letzthin  viel- 
genannte  junge  Italiener  Vittorio  Rieti  in 
seinem  F-dur-Quartett.  Eine  ireundliche, 
melodisch  eingangliche  Musik:  Joseph  Haydn 
ins  Italienische  iibersetzt,  reichlich  verkitscht, 
mit  einer  Handvoll  modernem  Gewiirz.  Eine 
nicht  ganz  echte  Volkstiimlichkeit  und  siifi- 
licher  Beigeschmack  sind  das  Ergebnis.  Von 
siiBlichem  Beigeschmack  nicht  ganz  frei  ist 
auch  Milhauds  siebentes  Quartett,  eine  Musik 
der  gehauften  Gefalligkeiten,  niedlich  und 
klein,  angenehm  zu  horen,  mit  iiberaus  ge- 
schickter  klanglicher  Auswertung  der  Poly- 
tonalitat.  Den  starksten  Gegensatz  zu  dieser 
das  mondaine  Kaffeehaus  schon  streifenden 
Musik  bildete  Bela  Bartoks  viertes  Streich- 
quartett.  Nichts  von  SiiBe  und  Gefalligkeit 
hier.  Die  Bitterkeit  und  das  Schwelgen  in 
grausamer  Harte,  seit  Jahren  die  Kennzeichen 
der  Bartokschen  Musik,fehlen  auch  hier  nicht, 
aber  gliicklicherweise  gemildert,  wenigstens 
in  den  Mittelsatzen.  Ich  gestehe,  daB  die 
Ecksatze  mit  ihrer  freudlosen  Harte,  ihrer 
gesuchten  Gewaltsamkeit  mir  griindlich  un- 
sympathisch  sind,  daB  ich  den  Ernst  dieser 
Musik  wohl  anerkenne,  daB  ich  mich  aber 
nicht  im  Geringsten  nach  diesen  Klangen 
sehne.  Dagegen  sind  zwei  Mittelsatze  von  so 
meisterhafter   Satzkunst  wie  faszinierender 


Wirkung:  ein  scherzoartiges  pizzicato-Stiick 
und  ein  seltsam  ergreifendes,  wie  orientalische 
Psalmodie  anmutendes  Lento,  primitiv  in  der 
Satzart,  mit  starren,  lang  gehaltenen  absonder- 
lichen  Akkordgebilden  als  Hintergrund,  von 
dem  sich  monologisch  und  dialogisch  der  me- 
lodische  Stoff  des  Stiickes  abhebt.  Auffallend 
iibrigens,  wie  bei  Bartok  die  Ausnahme  immer 
mehr  zur  Regel  wird,  das  Verhaltnis  dieser 
beiden  Faktoren  sich  geradezu  umkehrt.  Die 
normale  Spiel-  und  Ausdrucksart  der  Streich- 
instrumente,  der  singende  Ton,  fehlt  hier  fast 
ganz,  und  nur  mit  den  friiher  iiblichen  Aus- 
nahmewirkungen  von  piccicato,  flageolet, 
martellato,  gerissenem,  gehacktem  Klang, 
wird  fast  das  ganze  Stiick  bestritten.  Sicher- 
lich  keine  gesunde  Praxis,  die  zur  Nachah- 
mung  empfohlen  werden  kann.  Gerade  des- 
halb  jedoch  wird  sie  schlechte  Nachahmung 
finden. 

Das  Berliner  Sinfonieorchester,  lange  Jahre 
hindurch  vielen  Fahrlichkeiten  ausgesetzt, 
von  immer  wechselnden  Dirigenten  betreut, 
hat  nunmehr  in  Dr.  Ernst  Kunwald  den  Lei- 
ter  gefunden,  der  ihm  nottut  und  ersprieBlich 
ist.  Uberraschend  zu  bemerken,  wie  Dr.  Kun- 
wald  in  kurzer  Zeit  verstanden  hat,  die  Lei- 
stungsfa.higkeit  des  Orchesters  ganz  betracht- 
lich  zu  steigern,  es  auf  einen  friiher  nicht  er- 
reichbaren  Rang  zu  heben.  Leistungen,  wie 
die  StrauBsche  Sintonia  domestica,  die  Beet- 
hovensche  Pastorale  und  dritte  Leonoren- 
Ouvertiire,  die  dritte  Brucknersche  Symphonie 
sind  nicht  nur  relativ,  im  Vergleich  zu  iriiher, 
sondern  als  kiinstlerischeTaten  an  und  tiirsich 
ungewohnlich  hoch  zu  bewerten.  —  Carl  Schu- 
richt  aus  Wiesbaden,  ein  hier  hochgeschatzter 
und  gern  begriiBter  Gast,  zeigte  in  einem 
Konzert  mit  dem  Berliner  Funkorchester 
wiederum  seine  Kunst  aufs  eindringlichste 
und  iiberzeugendste.  Zumal  Regers  Hiller- 
Variationen  erfuhren  eine  musterhafte,  wir- 
kungsvolle  Wiedergabe.  —  Konzertmeister 
M.  van  den  Berg  spielte  Hindemiths  vertrack- 
tes  Violinkonzert  mit  glanzender  Virtuositat 
und  Einsicht  in  das  Wesen  dieser  kaprizios- 
fantastischen  Musik,  die  durch  Betonung  ihrer 
>>neuen  Sachlichkeit«  nur  sehr  ungeniigend 
charakterisiert  wird.  —  Dr.  Heinz  Unger  er- 
6ffnete  die  Serie  der  von  der  Gesellschatt  der 
Musikfreunde  veranstalteten  Sinfoniekon- 
zerte.  Der  Schwerpunkt  seiner  Leistung  lag  in  der 
grofiziigigen,  durchfiihlten,  verstandnisvollen 
und  glanzenden  Wiedergabe  der  dritten  Bruck- 
nerschenSymphonie.  AlsNovitat  brachte  er,mit 
leichter  Hand,  klar  und  durchsichtig  dirigie- 
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rend,  Paul  Graeners  Comedietta  op.  42,  ein 
nicht  gerade  schwerwiegendes,  aber  feines, 
gefalliges,  farbenfrohes  Orchesterstiick,  dessen 
Grazie  und  Heiterkeit  romanischen  Spuren 
mit  Gliick  folgt.  Carl  Flesch  war  Solist;  er 
betreute  das  Dvoraksche  Violinkonzert  mit 
iiberlegener  Kunst. 

Ein  neuer  Name  fiir  Berlin  ist  Max  Rudolf, 
Kapellmeister  des  Prager  Landestheaters.  In 
einem  modernen  Programm  zeigte  er  sich  als 
durchaus  versierter  mit  lebhaftem  Tempera- 
ment  und  suggestiver  Kraft  reich  begabter 
Dirigent,  der  Anwartschaft  auf  umfassendere 
Geltung  hat.  —  Der  bestens  bewahrte  Michael 
Taube  hat  seinem  Kammerorchester  nunmehr 
einen  festen,  ehrenvollen  Platz  im  Berliner 
Musikleben  gewonnen.  Die  Feinheit  und 
frische  Energie  seines  Musizierens  wirkt  im- 
mer  errreulich  und  anregend,  und  iiberdies 
weiB  er  seine  Programme  tesselnd  zu  gestalten. 
Sein  erstesKonzert,alterenMeistern  gewidmet, 
brachte  eine  Suite  von  Erlenmayer,  ein  Vio- 
linkonzert  Vivaldis,  von  Joseph  WoHsthal 
vollendet  gespielt,  Mozarts  Es-dur-Konzert 
fiir  2  Klaviere,  von  Egon  Petri  und  Karl 
Szreter  fein  vorgetragen,  und  eine  Bachsche 
Kantate.  —  Unter  den  Geigern  erregte 
weitaus  die  groBte  Beachtung  der  jetzt  12- 
jahrige  Yehudi  Menuhin,  ein  Wunderkind 
ganz  besonderer  seltenster  Artung  durch  das 
unerklarlich  sichere  musikalische  Gefiihl,  das 
ihn  befahigt,  Stil  und  Vortragsart  der  ver- 
schiedensten  Meister,  der  inhaltlich  schwierig- 
sten  Werke  zu  erfassen  und  mit  einer  techni- 
schen  Vollendung  sondergleichen  wiederzu- 
geben.  Das  Bachspiel  dieses  Kindes  kann  man 
nur  als  groBartig  und  tief  bezeichnen.  —  Henri 
Marteau  hat  eine  Periode  der  Depression  iiber- 
wunden  und  spielt  jetzt  wieder  mit  meister- 
licher  Kunst.  Dies  zeigte  sich  in  der  herrlich 
gespielten  Bachschen  d-moll-Partita,  in  der 
iiberlegenen  Auswirkung  von  Regers  fis-moll- 
Sonate,  in  einer  Reihe  Capricen  eigener  Kom- 
position,  die  rein  geigerisch  auBerordentlich 
fesselnd  und  wirksam  sind,  allerdings  nur 
hochster  Virtuosita.t  zuganglich,  aber  auch  als 
musikalische  Kunstwerke  Gewicht  haben. 
R.  Macudzinski  erwies  sich  als  pianistischer 
Partner  von  Rang.  —  Egon  Petri,  zu  selten  in 
Berlin  zu  horen,  ist  jetzt  auf  dem  Gipfel  seiner 
Kunst  angelangt.  Seine  Herrschatt  iiber  die 
Klaviatur  ist  souverain  in  einem  wahrhaft 
groBartigen  MaBe,  in  einem  Format,  wie  man 
es  seit  Busoni  nicht  mehr  gehort  hat.  Auf- 
regender  Hohepunkt  diesmal  seine  machtvolle 
Gestaltung  von  Beethovens  op.  106.  —  Gaspar 


Cassado,  einer  der  kultiviertesten  und  glan- 
zendsten  Cellospieler,  brachte  sich  in  an- 
genehmste  Erinnerung,  am  Klavier  von  Frau 
Giulietta  von  Mendelssohn-Gordigiani  ge- 
wandt  und  geschmackvoll  begleitet. 

Hugo  Leichtentritt 

OPER 

BREMEN:  Das  Hauptereignis  der  bis- 
herigen  Spielzeit  war  Herm.  H.  Wetzlers 
Baskische  Venus,  die  in  der  glanzvollen  In- 
szenierung  durch  den  Intendanten  Dr.  Willy 
Becker  und  unter  der  schwungvollen  Leitung 
von  Kapellmeister  Karl  Dammer  einen  immer- 
hin  respektablen  Erfolg  hatte.  Die  Starke  des 
Werkes  liegt  in  der  feurigen,  breit  und  durch- 
aus  symphonisch  (also  episch)  ausladenden 
Orchestermusik,  deren  technische  Ausdrucks- 
mittel  Wetzler,  der  begabte  und  routinierte 
Musiker,  natiirlich  virtuos  beherrscht,  wobei 
er  auch  Richard  StrauB'  Technik  an  Farben- 
reichtum  und  an  dynamischen  Klangeffekten 
womoglich  noch  iibertrumpft.  Doch  verrat 
auch  die  Behandlung  der  Singstimmen  den 
gewiegten  Operndirigenten ;  nur  ist  das,  was 
sie  singen,  dramatisch  zu  unbedeutend.  Der 
Text  zerflattert,  ohne  tiefer  fiir  die  handelnden 
Personen  zu  interessieren,  und  wenn  die  an- 
fangs  nur  stechende  und  brennende  bronzene 
Venus  schlieBlich  den  Mund  zu  einer  Liebes- 
hymne  6ffnet,  ist  der  Glaube  an  ihre  inner- 
dramatische  symbolische  Sendung  verpufft. 
Den  starksten  Eindruck  machten  die  sympho- 
nischen  Uberleitungsstiicke  und  der  beriihmte 
Baskische  Tanz.  —  In  der  >>Entfiihrung «  und 
>>Traviata<<  erwies  sich  die  neue  Koloratur- 
sangerin  Sinaida  Lissitschkina  als  technisch 
und  musikalisch  zuverlassige  und  in  der 
hoheren  Stimmlage  glanzend  begabte  Kiinst- 
lerin.  Nicht  ganz  so  zweifelsfrei  in  bezug  auf 
promndes  Material  und  Stimmbehandlung 
tiihrte  sich  der  BaBbuffo  Erich  Fuchs 
(Osmin)  ein.  Auch  der  seriose  BaB  Fritz 
Schweinbergs  entbehrt  noch  der  reiferen  musi- 
kalischen  Kultur  und  der  Spielgewandheit.  In 
einer  Wiederholung  des  Tristan  (Wagner 
riickt  neuerdings  in  der  Gunst  des  Publikums 
wieder  deutlich  vor)  erregte  Grete  Pense  mit 
ihrer  pastosen  und  umfangreichen  Altstimme 
berechtigtes  Aufhorchen.  Ein  Gewinn  ist 
ferner  der  dramatisch-lyrisch  glanzvolle  und 
stimmfrische  Lohengrin  Hans  Trautners.  So 
klart  sich  das  Urteil  iiber  die  Neuverpflich- 
tungen  dahin,  daB,  abgesehen  vom  BaB-  und 
Baritonbereich,  unser  Opernensemble  immer- 
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hin  einige  wertvolle  Bereicherungen  erfah- 
ren  hat.  Gerhard  Hellmers 

BRESLAU:  Arthur  Honeggers  »Judith«,  die 
sich  falschlich  als  Musikdrama  ausgibt, 
in  Wirklichkeit  ein  szeniertes  Oratorium  mit 
Vorherrschaft  der  Chore  ist,  kam  bei  Anwesen- 
heit  des  Komponisten  zu  auBerlich  erfolg- 
reicher  Auffiihrung.  Um  starker  zu  ergreifen, 
dazu  mangelt  es  dem  bekannten  biblischen 
Vorgang  in  der  ungewohnlich  niichtemen 
Skizzierung  durch  Renĕ  Morax  an  innerer 
Uberzeugungskraft,  der  >>polytonalen«  oder 
vielmehr  linearen  Musik  Honeggers  an  Emp- 
lindung  und  Erfindung.  Die  Inszenierung  des 
Intendanten  Georg  Hartmann  ging  vom  Licht 
aus,  mit  dessen  Zauberhilfen  er  das  angebliche 
Musikdrama  an  seine  rechte  Stelle  als  bi- 
blisches  Mysterium  riickte.  Der  vortreffliche 
Dirigent  war  Carl  Schmidt-Belden.  In  den 
sehr  knapp  gehaltenen  Hauptrollen  Judith 
und  Holoiernes  betatigten  sich  Klara  Kleppe- 
Schbnjeld  und  Walter  Warth.  —  Gleich 
>>Judith<<  war  auch  die  nachste,  wesentlich 
anders  geartete  Novitat,  der  >>Mazurka- 
Oberst«,  eine  Falschmeldung,  da  sie  als 
komische  Oper,  Musik  von  Albert  Lortzing, 
firmierte.  Die  Musik  stammt  zwar  wirklich 
von  Albert  Lortzing  (freilich  mit  einem  kleinen 
Mazurka-ZuschuB  von  —  Michael  Glinka!), 
aber  sie  ist  aus  vier  halb  verschollenen  Opern 
Lortzings  zusammengeholt  und  von  Heinrich 
Spangenberg  auf  einen  neuen  Text  von  Wil- 
helm  Jacoby  >>eingerichtet<<  worden.  Dieser 
Text  erzahlt  auf  sachsisch  eine  ganz  lustige 
Liebes-  und  Gefangnisgeschichte,  in  der  viele 
Figuren  und  Redensarten  auffallend  an  den 
>>Bettelstudent  <<  erinnern.  Die  flotten  Prosa- 
Dialoge  sind  das  Beste  an  Jacobys  Arbeit,  die 
Gesangsverse  aber  nicht  immer  der  dazu  >>ein- 
gerichteten  <<  Musik  Lortzings  wiirdig,  obwohl 
der  Absud  aus  vier  schwachen  Lortzings 
natiirlich  noch  keinen  starken  Lortzing  er- 
gibt.  Die  Regie  Hans  Barons  entschloB  sich 
resolut  zur  Operette  und  stattete  den  Pseudo- 
Lortzing  mit  grotesken  Tanzevolutionen  aus. 
Carl  Schmidt-Belden  war  der  musikalische 
Sachwalter auch dieser  Auf fiihrung.  Alsmazur- 
kafroher  Titelheld  bewahrte  Karl  Rudow 
wieder  einmal  sein  groBes  Spielgeschick,  als 
Tuchreisender  aus  K6tzschenbroda  gab  Arthur 
Heyer,  forsch  ins  sachsische  Zeug  gehend,  die 
amiisanteste  Buffogestalt  des  beiiallig  auf- 
genommenen  Abends.  Erich  Freund 

FRANKFURT  A.  M.:  Nach  dem  ersten  Mo- 
nat  der  Spielzeit  ist  es  noch  nicht  moglich, 
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Verbindliches  iiber  den  neuen  Kurs  auszu- 
sagen,  der  unter  der  Intendanz  von  Turnau 
begonnen  hat.  Die  groBen  Aufgaben  der 
Spielzeit  —  als  wichtigste  die  Urauffiihrung 
der  Lustspieloper  von  Schbnberg  — •  konnten 
begreiilicherweise  noch  nicht  in  Angriff  ge- 
nommen  werden.  Was  bislang  geschah,  be- 
deutet  wesentlich  Orientierung  und  Fiihlung- 
nahme  mit  den  Kraiten,  die  die  frische  Lei- 
tung  in  nahezu  unverandertem  Bestand  vor- 
findet.  Ganz  deutlich  ist  nur  eines:  der  auBer- 
ordentliche  Gewinn,  den  das  Institut  durch 
das  Engagement  seines  musikalischen  Leiters, 
H.  W.  Steinberg,  gemacht  hat.  In  der  Arbeit 
bei  Klemperer  und  Zemlinsky  geschult, 
scheint  er  wie  wenig  andere  pradisponiert, 
die  Frankfurter  Oper  endlich  wieder  zu  akti- 
vieren:  mit  wahrhaft  fortgeschrittenem  musi- 
kalischem  BewuBtsein,  mit  jugendlicher  Ar- 
beitskraft  und  auch  mit  jenem  spezifischen 
Dirigierimpuls,  der  sich  durch  absolut-musi- 
kalische  Cjualitaten  schwer  umschreiben  laBt; 
der  sich  bereits  eine  iiberaus  schlagkraftige 
und  prazise  Technik  schuf.  All  das  erwies 
sich  vorab  in  der  Auffiihrung  des  »Schwanda  « 
von  Weinberger.  Uber  die  Wahl  des  Werkes 
als  erste  Novitat  lieBe  sich  gewiB  rechten,  ob- 
wohl  der  kritische  Eifer  sich  lieber  an  Gegen- 
standen  in  pratentioser  Sphare  orientieren 
sollte  als  an  der  gehobenen  Operette  oder, 
wenn  man  will,  der  Depravation  des  gebildeten 
Opernwesens  aus  dem  19.  Jahrhundert.  Aber 
Steinbergs  Leistung  war  nach  musikalischer 
Feinfiihligkeit  und  Genauigkeit  wie  nach 
kapellmeisterlicher  Klangregie  schlagend  und 
konnte  mit  dem  Stiick  aussohnen.  Der 
>>Schwanda<<  ist  nicht  ohne  alles  Interesse. 
Einmal  enthiillt  er  nachtraglich  Reger:  jene 
das  harmonische  Geriist  umspielende  Schein- 
polyphonie,  die  zumal  die  Monumentalitat 
von  Regers  Variationenwerken  erzeugt,  wird 
angesichts  der  tschechischen  Volkslieder, 
denen  sie  hier  iiberhangt  ist,  als  bloB  dekorativ 
kennbar.  Dann  bringt  die  Oper  wirklich  einen 
Ausverkauf  alles  Entwerteten  der  jiingsten 
Vergangenheit:  vom  Waldweben,  von  der 
Sommerfrischennatur  der  neunziger  Jahre 
iiber  Puccini  bis  iiber  Schreker  hinaus  wird 
alles  darin  dem  Amusement  nutzbar  gemacht 
und  wirklich  nochmals  amiisant;  solche 
Wiederkehr  bekraitigt  gut  den  Untergang  der 
Gehalte,  denen  einmal  jene  Idiome  dienen 
mochten.  SchlieBlich  ist  es  mit  groBem  Ge- 
schick,  Biihnensinn,  Klangphantasie  und  vor 
allem  kluger  Beschrankung  der  zeitlichen 
Dauer  vorgebracht,  um  tschechische  Volks- 


lieder  gruppiert,  die  um  so  echter  sie  be- 
wahrt,  je  scharier  sie  sich  vom  Flittergrund 
ihrer  Umgebung  abheben.  So  sollte  man  das 
Werk,  das  eher  die  Anspriiche  anderer  ver- 
nichtet  als  eigene  erhebt,  passieren  lassen. 
Benno  Ziegler,  Viorica  Ursuleac,  Maris  Vetra, 
Clara  Ebers  verhalfen  der  Sache  zu  allen 
solistischen  Ehren. 

Minder  gliicklich  war  die  Neuinszenierung 
des  Gluckschen  Orpheus.  Die  Schwierigkeiten 
sind  vorweg  in  der  Situation  des  Werkes  ge- 
legen.  Mag  man  selbst  die  primitive  Archi- 
tektur  des  Ganzen,  die  undurchbrochene 
Oberstimmenmelodik  alles  Einzelnen  darin 
als  edle  und  groBe  Linie  bewundern,  ohne  zu 
fragen,  ob  das  MaShalten  der  Musik  hier  in 
Wahrheit  nicht  dem  Mangel  aller  solcher 
Gehalte  entspringt,  an  denen  MaB  sich  erst 
bewahren  miiBte,  weil  sie  dagegen  rebellieren 
■ —  die  eigentlich  kompositorische  Qualitat 
der  Reformoper  ist  zu  schwach,  sie  zu  tragen, 
in  einer  Zeit,  der  nichts  an  der  Oper  so  ver- 
dachtig  wurde,  wie  eben  die  musikdramatische 
Reformation.  Die  Musik  des  Orpheus,  ganzlich 
aufs  begleitete  Melos  gestellt,  ist  gerade  im 
Melos  arm,  nicht  bloB  an  tieferen  Kontrasten 
der  Konstruktion,  sondern  sogar  an  plastisch 
und  originar  gehorten  Themen  selber.  Das 
vermag  die  Resignation  der  groBen  Bogen 
dauernd  nicht  zu  verbergen.  Es  muB,  ange- 
sichts  der  stereotypen  Gluckverehrung,  die 
das  psychologische  19.  Jahrhundert  seit 
Berlioz  ausgeiibt  hat,  einmal  schlicht  gesagt 
sein,  daB  in  der  Sphare  volliger  melodischer 
Homophonie  jeder  bessere  neapolitanische 
Meister,  von  Handel  und  Pergolese  ganz  zu 
schweigen,  mehr  vermochte  als  Gluck.  Die 
Schonheit  jener  Gluckschen  Momente,  da 
seine  Musik  schauernd  in  den  Abgrund  der 
ireigelegten  Subjektivitat  blickt  —  im  Orpheus 
also  einiger  Chorstellen  der  Unterwelt  und 
zumal  der  groBen  trauervollen  F16tenmelodie 
—  wird  davon  nicht  angegriffen,  wohl  aber 
die  Totalitat  der  Form,  auf  die  Gluck  ausging. 
Es  laBt  sich  verstehen,  daB  man  jene  Totalitat 
zu  retten  unternimmt,  indem  man  die  Archi- 
tektur,  die  sich  im  Musikmaterial  nicht  wahr- 
haft  realisiert,  auBermusikalisch  stiitzt.  Der 
neue  Regisseur,  Herbert  Graf,  versuchte  das 
durch  die  Hilfe  eines  Tanzkollektivs  oder, 
nach  heutigem  Sprachgebrauch,  einer  Be- 
wegungsgruppe.  Aber  die  Idee  der  Kollektivi- 
tat,  wie  sie  Graf  als  legitim  an  russischen  Ver- 
suchen  erfahren  mochte,  wird  hier  abstrakt 
von  auBen  herangetragen ;  weder  ist  der 
Orpheus  ein  Werk,  das  heute  kollektive  Ver- 
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bindlichkeit  hatte,  noch  gibt  es  ein  Kollektiv 
in  Deutschland,  das  asthetische  Gehalte  ernst- 
lich  zu  objektivieren  berechtigt  ware,  noch 
vollends  sind  Labanschule  und  Jugendbe- 
wegung,  deren  soziologische  Fragwiirdigkeit 
doch  offen  genug  zutage  liegt,  die  Avantgarde 
kommender  Kollektivitat.  Was  sie  im  Orpheus 
boten,  mochte  unter  der  lenkenden  Hand  des 
Regisseurs  im  Hades  noch  hingehen;  im 
Elysium  war  es  kleinbiirgerlicher  Sonnen- 
kitsch  mit  Fidusekstase ;  am  sportiven  SchluB- 
bild  wurde  der  Unterschied  von  echtem  Kollek- 
tiv  und  Bewegungsverein  vollends  sinnfallig. 
Der  Bewegungschor  steht  im  Anfang  seiner 
Arbeit  und  hatte  im  gegenwartigen  Stadium 
keinesfalls  herausgestellt  werden  diirfen.  Aber 
wichtiger  selbst  als  ernsthafte  Arbeit  ware  hier 
griindliche  Anderung  des  BewuBtseins  der 
Fiihrer  zumal.  Es  gilt  zu  erkennen,  daB 
zwanzigMadchen  inGewandern  nicht  mystisch 
mit  der  Allnatur  sich  einen,  indem  sie  gleich- 
zeitig  die  Arme  zum  Himmel  emporstrecken. 
Nirgends  gibt  es  weniger  Einheit  von  Leib  und 
Seele  als  hier,  nirgends  ist  die  Pflicht  material- 
gerechter  Formung  groBer.  Das  ware  vorab 
von  den  Russen  zu  lernen.  Der  fraglos  gute 
Wille  muB  ernsthaft  und  in  kritischer  Ver- 
antwortung  gelenkt  werden.  Musikalisch  war 
gegen  die  Vormacht  der  Gruppenregie  nicht 
viel  auszurichten  trotzdertatsachlichmaterial- 
gerechten  Direktion  von  Steinberg  und  des 
teilweise  vorziiglichen  Orpheus  der  Frau 
Spiegel. 

Ganz  miBlungen  ist  schlieBlich  die  Neuinsze- 
nierung  des  >>Fra  Diavolo<<  von  Auber.  Das 
anmutig  verstaubte  Stiick  zu  aktualisieren  ist 
zwar  nicht  geradezu  gefordert,  aber  immerhin 
moglich.  Wenn  aber  die  Aktualisierung  in 
einer  wahrhaft  provinziellen  Weise  geschieht, 
plump  zugleich  und  angstlich,  dann  ist  zu 
widersprechen.  Man  lieB  im  Zentrum,  in  der 
Handlung,  im  Ablauf  das  Stiick  so  altvaterisch 
und  harmlos,  wie  es  war,  schmiickte  jedoch 
dafiir  das  Drum  und  Dran  mit  Reminiszenzen 
an  Tairoff,  die  Dreigroschenoper,  den  Film 
aus  und  erweckte  den  Frankfurtern  mondane 
Schauer  durch  ein  Wirtstochterlein  in  der 
Pyjamahose,  Autolarm  und  Barbetrieb;  kon- 
struierte  fiir  die  Anspruchsvolleren  ein  un- 
praktisches  Biihnenbild  und  gab  den  Be- 
scheidenen  dafiir  Witze,  deren  sich  selbst  die 
Bescheidenheit  schamte.  Das  ganze  Abhub 
der  szenischen  Moderne,  fiir  verschlafene 
Abonnenten  genieBbar  gemacht.  Zudem  in 
allen  wesentlichen  Rollen  fehlbesetzt  —  nur 
der  Zerline  von  Fraulein  Ebers  laBt  sich 
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Charme  nachriihmen;  von  Herrn  Lindemann 
imDetail  zwar  hiibschdirigiert,  aberdurchwegs 
doch  nicht  so  leicht  und  prazis,  wie  es  selbst 
f iir  die  verstiimmelte  Spieloper  unumganglich 
bleibt.  Ein  Versuch;  gut.  Aber  nimmt  man 
nicht  dem  Versuch  sogleich  die  Chance,  wenn 
man  ihn  als  KompromiB  beginnt? 

Theodor  Wiesengrund-Adorno 

HAMBURG:  DaB  etliche  unserer  Opem- 
mitglieder  samt  dem  Intendanten  auf 
sechs  Wochen  in  Barcelona  tatig  sind,  daB 
unser  einziger  Erster  Kapellmeister  Egon 
Pollak  sich  fiir  vier  Monate  nach  Amerika 
beurlauben  lassen  konnte,  hat  auf  unseren 
>>Betrieb<<  allerlei  betriibliche  Schatten  bereits 
fallen  lassen.  >>Schwanda<<  halt  sich  noch,  und 
fur  neues  Leben  hat  man  Suppĕs  >>Boccaccio  << 
(mit  einem  nicht  vorteilhaften  >>Rahmenlied  << 
versehen)  sorgen  lassen  und  auf  eine  gute 
Ausstattung  sich  stiitzen  konnen.  Wertvollste 
Operntage  waren  die  vier  Gastspiele  von  Lotte 
Lehmann.  Wilhelm  Zinne 

K6LN:  In  den  >>Meistersingern «  stellte  sich 
der  neue  Erste  Kapellmeister,  Fritz  Zaun, 
vor  und  empfahl  sich  durch  plastischen  Vor- 
trag  und  Steigerungen  voll  Spannung.  Das 
polyphone  Leben  im  Orchester  war  hochst 
lebendig,  dagegen  wurde  eine  Hollander- 
Auffiihrung  imZeitmaB  allzu  starr  genommen. 
Neue  Ideen  aber  bezeugte  die  Inszenierung, 
die  Erich  Hezel  (im  Verein  mit  dem  Biihnen- 
bildner  Heinrich  Heckroth)  besorgt  hatte: 
Romantik  mit  neuen  unopernhaften  Mitteln. 
Freilich  waren  die  guten  kiinstlerischen  Ab- 
sichten  der  gespenstigenVision  des  Hollander- 
schiffs  wenigstens  in  der  Bewegung  der  Mann- 
schaft  noch  nicht  ganz  gegliickt.  Die  >>Ange- 
lina<<  Rossinis  in  der  Bearbeitung  von  Hugo 
Rdhr,  spritzig  von  H.  Jalowetz  dirigiert,  hatte 
Intendant  Hofmiiller  mit  echtem  szenischen 
Buffogeist  erfiillt.  Maria  Engel,  eine  junge 
Koloratursangerin,  und  Hans  Kammel,  ein 
famoser  Buffone,  zeichneten  sich  aus.  Auch 
das  mit  besonderen  Geldmitteln  erneuerte 
Ballett,  das  mehr  als  friiher  in  selbstandigen 
Aufgaben  hervortreten  soll,  zeigte  sein  gutes 
tanzerisches  Konnen,  im  >>Don  Juan<<  von 
Gluck  und  im  >>Dreispitz  <<  von  de  Falla.  Gluck 
war  allerdings  im  Stil  verfehlt,  allzu  spiele- 
risch  erfaBt  und  durch  groteske  Varietĕkunst 
verunstaltet  (dekorativ  prachtige  Biihnen- 
bilder  von  Kaspar  Neher),  wahrend  der 
Ballettmeister  Lasar  Galpern  bei  de  Falla 
reichen  Sinn  fiir  moderne  Choreographie 
entfaltete.  Walther  Jacobs 


STUTTGART:  Dvoraks  >>Rusalka«  ist  noch 
nicht  in  Deutschland  zu  horen  gewesen. 
Eine  lyrische  Marchenoper,  die  zudem  stofflich 
als  genugsam  bekannt  zu  gelten  hat,  und  zwar 
in  der  Vertonung  durch  Lortzing  und  durch 
Hoffmann  (Undine),  kommt  in  der  heutigen 
Zeit  etwas  spat.  Aber  ein  Dvorak  kann  nicht 
zu  den  Komponisten  gerechnet  werden,  die 
in  der  Masse  untergehen.  Wies  ihn  seine  Be- 
gabung  nicht  in  erster  Linie  auf  die  Oper  hin, 
so  liihlte  er  sich  doch  Dramatiker  genug,  um 
da,  wo  er  in  der  Hauptsache  den  Musiker  zu 
Worte  kommen  lassen  durfte,  auch  das  Notige 
an  charakteristischen  Zutaten  zu  geben.  Es 
sind  entziickend  feine,  urspriinglich  melodische 
und  erstaunlich  frisch  gebliebene  Musikstiicke. 
Die  Stuttgarter  Auffiihrung,  geleitet  von 
Hans  Swarowsky,  inszeniert  von  Harry  Stan- 
genberg,  hat  gezeigt,  daB  es  sich  lohnt,  an  ein 
solch  gefalliges  Biihnenstiick  zu  gehen,  das 
zudem  in  seinen  Anspriichen  an  die  Sanger 
sich  in  bescheidenen  Grenzen  halt,  nur  darf 
man  dabei  nicht  an  einen  Dauergewinn 
denken.  Alexander  Eisenmann 

WIEN:  Nach  einer  jahrelang  dahinschlei- 
chenden  Direktionskrise,  die  zu  wieder- 
holten  Malen  beigelegt  wurde,  um  immer 
wieder  aufs  neue  auszubrechen,  die  sich  dann 
in  der  letzten  Saison  melodramatisch  zu- 
gespitzt  und  immerhin  fiir  Augenblicke  die 
Moglichkeit  einer  stolzen  Losung  mit  Furt- 
wangler  in  greiibare  Nahe  geriickt  hatte, 
nach  diesem  leidigen  auf  und  ab  und  hin  und 
her  scheinen  nun  endlich  ruhigere,  stabilere 
Verhaltnisse  in  das  Haus  am  Opernring  ein- 
gezogen  zu  sein.  Der  neue  Mann  ist  Clemens 
Krau/3.  Seine  Nominierung  fand  zunachst  nur 
einen  sehr  maBvollen,  eher  skeptisch  gestimm- 
ten  Widerhall,  denn  sie  erfolgte  zu  einem 
Zeitpunkt,  als  man  noch  unmittelbar  unter 
dem  enttauschenden  Eindruck  iiber  das  Mifi- 
lingen  der  Kombination  Furtwangler  stand. 
Auch  der  Einzug  des  neuen  Direktors  vollzog 
sich  sang-  und  klanglos,  ohne  daB  irgendwie 
die  groBen  BegriiBungsglocken  gelautet  wor- 
den  wSren.  KrauB  trat  vor  ein  Publikum, 
das  ihm  nur  sehr  reservierte  Freundlichkeit 
entgegenbrachte.  Darum  gilt  es  doppelt,  daB 
es  seiner  ruhigen,  sachlichen  und  gerausch- 
losen  Tatigkeit  schon  nach  wenigen  Wochen 
gelungen  ist,  das  schwankende  Zutrauen  zu 
festigen.  Dieser  klare  und  offene  Kopf,  dieser 
ausgezeichnete,  feine  untadelige  Musiker,  der 
sich  ganz  dem  Institut  widmet,  ist  wahrschein- 
lich  viel  richtiger  am  Platze  als  etwa  eine 
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internationale  Zelebritat.  Als  weniger  er- 
freulich  wird  es  indessen  empfunden,  daB 
der  neue  Direktor  seinem  szenischen  Mit- 
arbeiter  Lothar  Wallerstein  eine  anschei- 
nend  sehr  dominierende  Rolle  einzurau- 
men  gesonnen  ist.  Neben  der  immer  kulti- 
yierten  und  geschmackvollen  Art  Clemens 
KrauB'  wirkt  der  EiniluB  dieses  gewiB  sehr 
gescheiten  und  begabten,  aber  ebenso  eigen- 
sinnigen  und  selbstgefalligen  Regisseurs  um  so 
auidringlicher.  Das  zeigte  sich  mit  aller  Ent- 
schiedenheit  gleich  bei  der  ersten  gewichti- 
geren  Unternehmung,  bei  der  Neustudierung 
und  Neuinszenierung  der  >>Meistersinger  <<. 
Meisterlich  geriet  der  musikalische  Teil. 
KrauB  faBt  das  Werk  durchaus  unsentimen- 
tal  und  unpathetisch,  beinahe  auch  unroman- 
tisch  auf.  Er  musiziert,  wie  wenn  sich's  um 
eine  Mozartoper  handelte,  mit  lustvoller  Hin- 
gabe  an  das  objektive  kiinstlerische  Ereignis, 
und  gelangt  solcherart  zu  einer  wirklich  lust- 
spielmaBigen,  spielerisch  leichten  >>Meister- 
singer«-Interpretation.  Er  gibt  der  Musik  ein 
sorgsam  aufgelockert.es,  fast  gewichtsloses 
BaBfundament,  das  das  wunderbare  Geflecht 
der  Mittel-  und  Oberstimmen  transparent  er- 
scheinen  laBt  und  die  schlanke,  >>moderne<< 
Linie  dieser  Meisterpartitur  in  klarstem  UmriB 
zeigt.  Im  Zusammenspiel  mit  dieser  geistigen 
Sublimierung  des  musikalischen  machten  sich 
die  lauten,  oft  derben  Betonungen  des  thea- 
tralischen  durch  Wallerstein  um  so  storender 
bemerkbar.  Betonungen,  die  —  und  ganz  be- 
sonders  dort,  wo  sie  sich  von  Wagner  emanzi- 
pieren  und  ihren  eigenen  dynamischen  Launen 
frohnen  —  durch  keinerlei  innere  Logik  und 
Notwendigkeit  gerechtfertigt  erscheinen,  son- 
dern  sich  einzig  als  etikettierte  Regienuancen 
zu  erkennen  geben.  Das  ideale  Ziel  aller 
Regiekunst  ist  dann  erreicht,  wenn  der  Re- 
gisseur  vollig  hinter  dem  Spiel  und  den 
Spielern  verschwindet.  Bei  Wallerstein  ist's 
gerade  umgekehrh  Chor  und  Einzeldarsteller 
scheinen  es  einzig  darauf  angelegt  zu  haben, 
mit  jeder  Geste,  mit  jeder  Aktion  ostentativ 
auf  das  Walten  des  Spielleiters  hinzuweisen. 

Heinrich  Kralik 

WIESBADEN:  Seit  Otto  Klemperer  Wies- 
baden  verlieB,  gibt  es  in  der  Staatsoper 
keine  Erlebnisse  mehr,  sondern  allenfalls 
wohlgelungene  Abende.  Erich  Bdhlke,  der 
Nachfolger  des  an  die  Metropolitan  Opera 
berufenen  General  -  Musikdirektors  Joseph 
Rosenstock,  erwies  sich  in  dem  ublichen 
Repertoire   wie  in   der  spaten  Erstauffiih- 
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rung  von  StrauBens  >>Intermezzo  <<  als  tiich- 
tiger  Orchesterleiter,  der  seine  Partituren 
beherrscht,  doch  jene  innere  Anteilnahme, 
die  der  souveran  Nachschaffende  erzwingt, 
konnte  er  nicht  erwecken.  —  Die  >>Drei- 
groschenoper «  (musikalische  Leitung  Willy 
Kraus)  verfehlt  inszeniert  —  seit  wann 
tragen  z.  B.  StraBenrauber  uniforme  Kostiime 
— ,  angstlich  entlaugt  und  sittlich  bearbeitet 
bis  ins  Personenverzeichnis,  biiBte  ihre  famose 
Schlagkraft  vollig  ein:  dann  lieber  iiberhaupt 
nicht  als  derart  in  usum  delphini  zurecht- 
gemacht!  Kurt  Hauelland  bot  mit  Aliredo 
Casellas  >>Pupazzetti «,  Hindemiths  >>Damon<< 
und  >>Baby  in  der  Bar<<  von  Wilhelm  GroJ3 
eine  interessante  Zusammenstellung  zeit- 
genossischer  Tanzpantomimen :  Hindemiths 
musikalische  Substanz  iiberwog  bei  weitem 
das  iibrige.  Emil  HSchster 

KONZERT 

BREMEN:  Das  Riickgrat  des  bremischen 
Musiklebens  sind  die  Philharmonischen 
Konzerte  mit  ihren  groBen  Orchesterabenden. 
Dazu  kommen  in  diesem  Jahr  acht  Kammer- 
musikveranstaltungen  in  zwei  Zyklen,  die  zur 
Hauptsache  von  ersten  auswartigen  Kiinstler- 
vereinigungen  und  Kammervirtuosen  aus- 
gefiihrt  werden  sollen.  Das  kiinstlerische 
Niveau  der  von  Ernst  Wendel  geleiteten  und 
von  dem  vortrefflichen  Stadtischen  Orchester 
ausgefiihrten  Philharmonischen  Konzerte  ist 
ein  unbestritten  hohes  und  kann  sich  an 
geistiger  und  technischer  Ausdruckskraft 
durchaus  mit  den  ersten  groBstadtischen  Or- 
chestern  Deutschlands  messen.  Wendel  und 
seine  Musiker  sind  in  zwanzigjahriger  Zu- 
sammenarbeit  zu  einer  vorbildlichen  Einheit 
gelangt.  Jede  kiinstlerische  Absicht  des  genia- 
len  Dirigenten  wird  reibungslos  zur  leben- 
digen  Tat.  Eine  solche  Tat  war  im  ersten 
Konzert  die  4.  Symphonie  von  Brahms,  deren 
Formensch6nheit  und  Gedankenreichtum  zum 
leDendigen  Erlebnis  wurde.  Nicht  so  iiber- 
zeugend  waren  die  hier  zum  ersten  Male  auf- 
gefiihrten  Mozartvariationen  von  Adolf  Busch. 
Das  herrliche  Thema  blieb  nicht  immer  Sieger 
im  Kampf  mit  der  modernen  Ubertechnik  und 
den  nach  links  und  rechts  iiberspannten 
Tempi.  Dafiir  entschadigte  der  universelle 
Meister  der  Geige,  Adolf  Busch,  durch  den 
unvergleichlichen  Vortrag  des  Geigenkonzerts 
von  Beethoven,  bei  dessen  Kantilene  im  zwei- 
ten  Satz  den  Zuh6rern  Herz  und  Sinne 
schmolzen.  —  Musikalisches  Neuland,  aber 
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nicht  atonales,  erschloB  ein  Kammerkonzert 
des  Instrumentalvereins.  Es  brachte  als  wert- 
vollstes  eine  soeben  erschienene  thematisch 
interessante,  harmonisch  reizvolle  Sonate  fiir 
F16te  und  Klavier  (op.  40)  des  Leipziger  Kom- 
ponisten  Karl  Hoyer,  ausgeiiihrt  von  Kratzi 
(der  den  F16tenpart  meisterlich  beherrschte) 
und  H.  J.  Therstappen  (Klavier)  zur  erfolg- 
reichen  ersten  Auffiihrung.  Unter  den  nach- 
folgenden  Liedern  von  Kurt  Thomas  und 
H.  J.  Therstappen,  denen  eine  junge,  mit  be- 
seelter  Vortragskunst  und  mit  einer  edlen 
Stimme  begabte  Sangerin,  Annemarie  Sott- 
mann,  eigenen  Zauber  verlieh,  war  das  wert- 
vollste  an  Form  und  Stimmungsgehalt  das  von 
Therstappen  komponierte  schone  Gedicht  von 
Rich.  Dehmel,  >>Stimmen  im  Dunkel<<.  Das 
Konzert  war  ein  erfrischendes  Ereignis  im 
Musikleben  Bremens.       Gerhard  Hellmers 

DUSSELDORF:  Hans  Pfitzner,  der  an 
der  Spitze  des  stadtischen  Orchesters  er- 
schien,  leitete  die  Schumannsche  d-moll- 
Sinfonie  in  so  groBem  dramatischen  Zug  und 
dennoch  vollauf  romantisch,  daB  man  hatte 
glauben  mogen,  diesem  Werk  zum  ersten  Male 
zu  begegnen.  Beim  eignen  Schaffen  kann  man 
sich  nie  ganz  des  Eindrucks  erwehren,  daB 
der  urspriingliche  Einfall  unter  zergriibelnder 
Kunstarbeit  an  Blutwarme  verloren  hatte. 
Das  trat  im  Violinkonzert  (durch  Anita  Port- 
ner  im  Solopart  gut  vertreten)  noch  bestimm- 
ter  in  Erscheinung  als  in  der  ChristeHlein- 
Ouverture.  Der  Bach-Verein  ( Joseph  Neyses) 
brachte  weltliche  Werke  seines  Patronats- 
herrn  sehr  eindrucksvoll  zu  Gehor:  das  E-dur- 
Cembalo-Konzert  mit  der  famosen  Else  Konig- 
Buths,  die  Hochzeitskantate  >>0  holder  Tag<< 
mit  der  stilsicheren  Else  Schuberth.  Im  Colle- 
gium  musicum  (Al/red  Fr6hlich)  tauchte  als 
wichtigste  Wiedererweckung  die  Haydnsche 
Ouverture  »L'isola  disabitata<<  auf,  die  an 
dramatisch-herber  Wucht  wohl  fast  eine 
Sonderstellung  in  seinem  Schaffen  einnimmt. 
Das  Busch-Quartett  wurde  nach  Gebiihr  ge- 
ieiert.  Carl  Heinzen 

FRANKFURT:  Die  Rekonstruktion  des 
Frankfurter  Konzertlebens  scheint  tat- 
sachlich  ihren  Anfang  zu  nehmen.  Es  ist 
zunachst  der  Montagskonzerte  des  Symphonie- 
orchesters  zu  gedenken,  das  von  der  einsich- 
tigen  Leitung  des  Rundfunks  iibernommen 
wurde.  Sein  standiger  Dirigent  im  Radio  ist 
Hans  Rosbaud,  der  auch  die  beiden  ersten 
Montagskonzerte  leitete.  Die  Wahl  ist  gliick- 


lich.  Bereits  im  ersten  Konzert  war  Rosbaud 
als  iiberaus  ernster,  redlicher  und  sachkundiger 
Musiker  zu  erkennen;  Gegenteil  des  Dirigier- 
virtuosen  und  Klangregisseurs  und  gewiB 
auch  zunachst  ohne  die  suggestiven  Quali- 
taten,  die  das  Startum  irgend  zu  rechtfertigen 
vermogen,  aber  dafur  ein  Mann,  von  dessen 
Treue  und  Energie  nachhaltige  Wirkung  zu 
erhoffen  ist.  Im  ersten  Konzert  bot  er  klar 
und  sehr  lebendig  die  Wassermusik  von 
Handel;  danach  sang  der  auBerordentliche 
amerikanische  Tenor  Crooks  und  widerlegte 
mit  der  souveranen  Verfiigung  iiber  sein 
an  Fiille  begrenztes  Material  jeglichen  Glauben 
ans  Vorrecht  der  bloBen  Stimme;  endlich  gab 
es  eine  saubere  und  doch  nirgends  tumbe 
>>Sechste<<  von  Bruckner.  Evidenter  noch 
qualifizierte  sich  Rosbaud  im  zweiten  Konzert 
durch  die  ungemein  prazise  und  bewegte 
Interpretation  des  Orchesterkonzertes  von 
Hindemith.  Das  Stiick,  im  deklarierten  Neo- 
klassizismus  der  ersten,  der  bequemen  Osti- 
natobindung  des  letzten  Satzes  kein  voll- 
giiltiger  Hindemith,  ist  doch  von  einer  Plastik 
zugleich  und  Fiille  des  Instrumentalen  — 
ohne  je  den  herkommlichen  Tuttiklang  zu 
bemiihen  — ,  von  einer  Gedrangtheit  der 
Form,  der  Meisterschait  zuzugestehen  ist, 
auch  wenn  man  dem  Grunde  jener  Meister- 
schaft  nicht  vollends  vertraut.  Die  Turbulenz 
des  zweiten  Satzes,  der  sich  im  engsten  Raum 
bis  zur  sprengenden  Gewalt  steigert,  hat 
kaum  ihr  Vorbild.  Es  bleibt  freilich  das  Ganze 
gleichsam  zweidimensional,  unter  der  Devise 
Objektivitat  weiter  wohl  jeglicher  humanen 
Tiefe  entfernt,  als  legitime  Musik  es  sollte, 
mag  immer  sie  mit  aller  Gewalt  abstoBen  von 
der  verfallenden  Romantik,  die  doch  mit  dem 
Humanen  nicht  billig  zu  identifizieren  ware. 
Das  iiberreiche  Programm  bot  auBerdem  die 
Cosi  fan  tutte-Ouvertiire,  die  Exsultate- 
Motette,  ein  machtiges  Brandenburgisches 
Konzert,  zumal  im  Finale  ausgezeichnet  ge- 
spielt,  und  das  kUriose  Tripelkonzert  von 
Beethoven,  dem  auch  diesmal  nicht  geholfen 
wurde,  obwohl  der  Komponist  Jarnach  mit 
auBergewohnlicher  pianistischer  Leistung  auf- 
fiel. 

Wieder  eingeiiihrt  ist  die  Institution  der 
Qpera/zaas-Konzerte,  aus  friiheren  Jahren  in 
guter  Erinnerung,  jetzt  offenbar  von  Stein- 
berg  erneuert,  um  den  Apparat  der  Opern- 
orchesters  wirksamer  fiir  die  Aktualitat  ein- 
zusetzen,  als  es  sonst  im  Frankfurter  Konzert- 
betrieb  geschieht.  Es  gab  das  Klavierkonzert 
von  Eduard  Erdmann,  hochbegabt  wie  alle 
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Musik  Erdmanns,  besonders  wichtig  als  eines 
der  wenigen  Zeugnisse  aufrichtiger  Ausein- 
andersetzung  mit  Schonberg  auBerhalb  des 
engeren  Schonbergkreises ;  zugleich  mit  Hinde- 
mith  verbunden;  dabei  ganz  originell  im 
motivischen  Detail  wie  in  einem  seltsamen, 
sehr  charakteristischen  Uberschwang  des 
Tons.  Allerdings  bleibt  das  Werk  noch  Station, 
ist  weder  im  Umfang  noch  in  der  Fiigung  des 
Einzelnen  ganz  bewaltigt.  Die  kontrapunk- 
tische  Explikation,  die  von  dem  groBen  Teils 
sehr  aufgelosten  Motivmaterial  gefordert  wird, 
scheint  nicht  ganz  realisiert,  sondern  durch 
zuweilen  briiske  Vorwartsbewegung  ersetzt, 
die  Form  nicht  vollends  durchkonstruiert ; 
der  SchluB  dementiert  empfindlich  und  neu- 
deutsch,  was  vorher  war.  Das  Ganze  ist 
gleichsam  Improvisation,  im  Umkreis  des 
Pianistenklaviers  befangen  und  ein  latenter 
Liszt,  der  zumal  im  Klaviersatz  hereinspielt, 
stimmt  dazu  sehr  genau.  Aber  wenn  Erdmann 
es  vermag,  den  improvisatorischen  Ausbruch 
zu  objektivieren,  der  elementar  in  ihm  ist,  so 
darf  man  von  ihm  kompositorisch  das  auBerste 
erwarten.  Es  werden  sich  fiir  ihn  vor  allem 
die  innertechnischen  Aufgaben  sehr  kon- 
kretisieren  miissen. 

Danach  unter  Steinberg  sehr  eindringlich  und 
unverstellt  die  >>Sechste<<  von  Mahler,  die 
schon  um  des  Finales  willen  heute  noch 
Aktualitat  hat  und  eigentlich  wieder,  da 
heute  erst  die  Tektonik  so  unabweisbar  ge- 
fordert  ist,  wie  zur  Entstehungszeit  desWerkes. 
Steinberg  lieB  denn  auch  gerade  den  dichten 
und  doch  gegliederten  Bau  uberaus  deutlich 
werden.  —  Im  Sender  spielte  das  Brusseler 
Pro  ^4r<e-Quartett;  auBer  Beethoven  die 
Serenade  von  Jemnitz,  die  auch  im  lebendigen 
Klang  ihre  Formgesinnung  bewahrte,  und  das 
sechste  Quartett  von  Milhaud,  unpratentios 
und  ohne  viel  Aufwand  an  kompositorischer 
Miihe,  aber  sehr  anmutig.  Das  Pro  arte- 
Quartett  gab  wunderbar  transparenten  und 
gefaBten  Klang ;  bei  aller  SiiBe  sicher  im  MaB. 

Theodor  Wiesengrund-Adomo 

GENF:  Zwei  alles  iiberragende  Konzerte 
der  Dresdener  Staatsoper  mit  Fritz  und 
Adolf  Busch,  das  war  der  begliickende  Auftakt 
des  Winters.  Hernach  nahm  das  »Orchester 
der  welschen  Schweiz<<  seine  Tatigkeit  wieder 
auf.  Hauptdirigent  wird  wiederum  Ernest 
Ansermet,  daneben  verpflichtete  man  Wein- 
gartner,  Scherchen,  Denzler  und  Inghel- 
brecht.  Ein  frischer  Zug  weht  von  neuem 
durch  die  Programme:  Werke  unserer  Zeit 


werden  in  starkstem  MaBe  zur  Diskussion  ge- 
stellt.  So  brachte  das  erste  Sinfoniekonzert 
Strawinskijs  »Apollon-Musagĕte  <<,  eine  ge- 
wollt  harmlose,  iibertrieben  friedliche  Ballett- 
musik  ohne  Blaser  und  Schlagzeug,  wohl 
aber  fiir  die  einst  von  Strawinskij  verponten 
Streichinstrumente.  Ebenfalls  von  der  Biihne 
losgelost  und  in  den  Konzertsaal  verpflanzt  — 
immer  ein  heikles  Unternehmen  —  wurden 
pompos  klingende  Fragmente  aus  der  Buffo- 
oper  Prokofieffs  »Liebe  zu  den  drei  Orangen«. 
—  Wilhelm  Backhaus  spielte  Beethovens 
Klavierkonzert  in  Es-dur.  Willy  Tappolet 

HAMBURG:  Carl  Muck  ist  Siebziger  ge- 
worden,  hat  eine  langere  Pause  erwirkt 
und  ist  unauffindbar  in  die  Stille  der  Schwa- 
bischen  Alb  entwichen.  Im  zweiten  »Philhar- 
monischen«  hatte  er  als  Letztes  Bruckners 
»Neunte<<  aufgefiihrt  in  Trunkenheit  aus 
Stimmungstiefe  und  Unendlichkeitsgefiihl,  aus 
Weltschauen  und  iiberstrahlenden  Klangen 
des  Einsamen,  dem  Muck  viereinhalb  Jahr- 
zehnte  gedient  als  Statthalter  und  Botschafter. 
Auch  am  letzten  Tage  seiner  Siebzig  hat  Muck 
noch  in  Stuttgart  Bruckner  gedient:  mit 
der  »Siebenten«.  Was  er  war,  was  er  Hamburg 
durch  sieben  Jahre  gewesen,  hat  man  Muck 
zu  jenem  Datum  in  reichgemessenem  Lobe 
zu  erklaren  verstanden.  Gleich  anfangs  brachte 
er  eine  Neuheit:  ein  Concerto  grosso  des  in  San 
Francisco  lebenden  Schweizers  Ernest  Bloch; 
in  drei  Satzen  betont  judaisierend,  wie  schon 
in  seinem  »Schelomo«  (Salomo!);  im  Final, 
fugiert,  wo  gleichfalls  die  pathetische  Geste 
dominiert,  findet  sich  erst  ein  »gut  gemachtes  << 
Kapitel.  In  den  Konzerten  von  Eugen  Papst 
erschien  als  Neuheit  des  Ungarn  Kodaly 
>>Hary  Janos  «-Suite,  sechs  Kapitel,  aus  wohl- 
feilen  Mitteln,  Czardas,  Frischka,  Wieneri- 
sches,  Schlachtspektakel  —  >>innig  gesellt«, 
aber  das  Ganze  ein  »Schmarrn«,  nicht  einmal 
ein  Kaiserschmarrn!  Von  Furtwdngler  und  den 
Berlinern  haben  wir  Bruckners  >>Achte<<  ver- 
nommen,  zwar  ohne  die  schandlichen  Striche 
im  Des-dur-Satz,  dafiir  gekiirzt  im  Final. 
(Muck  kiirzt  keinen  Bruckner!)  Sonst  eine 
Leistung  aus  der  Macht  des  Willens  und  ge- 
lauterter  PlanmaBigkeit,  aus  Innerlichkeit  und 
Weihe.  Sehr  ergiebig  erwies  sich  Edwin 
Fischers  erster  von  drei  Bach-Abenden  (mit 
einem  und  mehr  Fliigeln) ;  mitdem  »Ricercar,  << 
das  Fischer  mit  Geschick,  aber  unnotig  nach 
dem  >>Musikalischen  Opfer<<  instrumentiert 
hatte.  In  Alired  Sittards  Konzerten  ist  als  Ur- 
auffiihrung   Heinrich  Kaminskys  »Passion<< 
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erfolgreich  erklungen,  zugfahig  nach  der  Fiille 
von  Andacht  und  von  fanatischer  Ekstase 
durchgliiht.  Sittards  Choralfantasie  »Ein  feste 
Burg«,  gedrangt  kurz,  mit  kunsttechnischer 
Ausstattung,  chorisch  und  orchestral  mit 
kanonischen  Engfiihrungen,  hat  starke  Zu- 
stimmung  geweckt.  Mit  dem  ersten  Brahms- 
Konzert  hat  bei  Papst  die  sehr  begabte  Dresd- 
nerin  Janka  Weinkauff  mit  instrumentellen 
und  musikalischen  Vorziigen  sich  behauptet. 

Wilhelm  Zinne 

KOLN:  Die  Konzertgesellschaft,  die  schon 
seit  einiger  Zeit  die  hohen  Kosten  fiir 
die  Uberlassung  des  stadtischen  Orchesters 
nicht  aufzubringen  weiB,  spiirt  die  wirtschaft- 
liche  Not  auch  darin,  daB  nicht  alle  Patrone 
der  Giirzenich-Konzerte  ihr  Vorbezugsrecht 
fiir  die  nachsten  fiinf  Jahre  ausgeiibt  haben. 
Obwohl  also,  borsentechnisch  ausgedriickt, 
nicht  alle  GenuBrechte  in  Obligationen  um- 
gewandelt  wurden,  so  hofft  man  doch  durch 
ein  besonders  zugkraftiges  Programm  mit 
bewahrten  Werken  und  ersten  Solisten  den 
Saal  zu  fiillen,  in  der  GroBen  Halle  der  Messe, 
wo  zwei  Konzerte  stattfinden,  auch  durch 
niedrige  und  fast  volkstiimliche  Preise  der 
letzten  Platze.  Ein  Brucknerabend  in  der 
Halle  mit  dem  von  H.  Abendroth  groBziigig 
dargestellten  150.  Psalm  und  der  achten 
Sinionie  fand  so  starkere  Teilnahme.  Im 
Giirzenich  horte  man  StrauBens  Heldenleben, 
das  d-moll-Klavierkonzert  von  Rachmaninoff 
(mit  Wl.  Horowitz)  und  Ravels  Rhapsodie 
Espagnole.  In  den  Sinfoniekonzerten  brachte 
Abendroth  u.  a.  als  Neuheit  Vier  kleine 
Orchestersatze  der  Kolner  Komponistin  Albert 
Maria  Herz,  nicht  so  sehr  erfundene  als  fein 
gearbeitete  und  nicht  unpersonliche  Musik, 
die  in  Satz  und  Instrumentation  Jarnachs  und 
H.  H.  Wetzlers  Art  und  Unterweisung  niitzt. 
Auch  Ilona  Durigo  sang  in  der  Musikalischen 
Gesellschaft  einige  moderne,  nur  motivisch 
allzu  kurzatmige  Lieder  der  Komponistin. 
Wahrend  die  6ffentlichen  Konzerte  des  Funk- 
orchesters  vorla.ufig  eingestellt  worden  sind, 
ringt  die  auf  wirtschaftlich  schwachen  FiiBen 
stehende  Kolner  Singakademie  (Konzert- 
verein)  unter  Hans  Morschel  weiter  tatenfroh 
um  ihr  Dasein.  Sie  bringt  manches  sonst  iiber- 
sehene  Werk,  wie  diesmal  das  sinfonische 
Chorwerk  >>Das  Leben<<  von  Josef  MeBner. 
Auch  der  Verein  der  Kammermusikireunde 
scheint,  wie  der  Erfolg  des  Busch-Quartetts 
bewies,  wieder  mehr  Zuzug  zu  erhalten.  Die 
Solistenschau  der  Meisterkonzerte  (bis  jetzt 
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Stabile,  Menuhin)  hat  ihre  Anziehungskraft 
bewahrt,  doch  hat  die  Zahl  der  kleineren 
Solistenabende  nachgelassen. 

Walther  Jacobs 

LEIPZIG:  Das  Leipziger  Konzertleben  hat 
^im  Monat  Oktober  zwei  bedeutsame  Er- 
eignisse  zu  verzeichnen  gehabt,  die  in  der  Zu- 
kunft  wohl  noch  gewichtige  Folgen  nach  sich 
ziehen  werden:  Das  erste  Hervortreten  Her- 
mann  Scherchens  im  Leipziger  Gewandhaus 
und  der  Eintritt  von  Giinther  Ramin  als  Or- 
chesterdirigent  in  das  Leipziger  Musikleben 
als  Leiter  des  Philharmonischen  Komerts  in 
der  Alberthalle.  Scherchen  feierte  mit  einer 
iiberragenden  Interpretation  von  Brahms' 
dritter  Sinfonie  im  Gewandhaus  einen  seiner 
starksten  Triumphe.  Das  Publikum  bereitete 
ihm  nichtgewohnliche  Huldigungen.  Man 
darf  diesen  Erfolg  um  so  hoher  einschatzen, 
als  sich  Scherchen  der  recht  wenig  dankbaren 
Aufgabe  unterzogen  hatte,  ein  nachgelassenes 
Werk  von  Anton  Dvorak,  das  Konzert  fiir 
Violoncello  und  Orchester  in  A-dur,  das  der 
Leipziger  Komponist  Giinter  Raphael  instru- 
mentiert  und  fiir  den  praktischen  Gebrauch 
hergerichtet  hat,  an  diesem  Abend  zur  Ur- 
auffiihrung  zu  bringen.  Den  Solopart  meisterte 
Hans  Milnch-Holland  in  ausgezeichneter 
Weise.  Es  handelt  sich  um  ein  Stiick,  das 
zwar  gut  klingt  und  dem  Solisten  viele  Mog- 
lichkeiten  bietet,  das  aber  doch  in  seiner  Har- 
monik  reichlich  altmodisch  anmutet.  Moglich, 
daB  einige  Striche  der  Arbeit  von  Vorteil 
sein  konnten.  —  Gunther  Ramin,  der  als 
Organist  heute  auf  der  Hohe  seines  Ruhmes 
steht,  strebte  schon  seit  einiger  Zeit  von  dem 
Instrument  der  Orgel  weg  und  suchte  den 
Dirigentenlorbeer.  Als  Chordirigent  ist  er  be- 
reits  zu  Ansehen  gelangt.  Als  Orchesterdirigent 
scheint  ihm  eine  gleich  eriolgreiche  Laufbahn 
bevorzustehen.  An  seinem  ersten  Abend 
traten  zwar  noch  manuelle  Ungeschicklich- 
keiten  ziemlich  deutlich  in  Erscheinung,  ins- 
besondere  wird  er  sich  in  Zukunft  hiiten 
miissen,  die  Technik  des  Chordirigierens  ohne 
weiteres  auf  das  Orchesterdirigieren  zu  iiber- 
tragen,  aber  die  ganze  Art  und  Weise,  wie 
Ramin  an  der  Spitze  des  Orchesters  musiziert, 
nahm  doch  so  fiir  ihn  ein,  daB  man  von  einem 
starken  Publikumserfolg  berichten  darf.  Ra- 
min  musizierte  im  ersten  Teil  Handel  und 
Beethoven  und  wagte  sich  dann  auch  an  eine 
Neuheit,  die  >>Variationen  iiber  ein  Thema  von 
Mozart<<  (op.  41)  von  Adolf  Busch.  Dieses  in 
Regerschen   Bahnen   wandelnde   Werk  des 
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groBen  Geigers  zeigt  ihn  als  einen  ziemlich 
weltunfrohen  Griibler,  der  sich  (vielmehr  noch 
als  etwa  Reger  in  seinem  gleichartigen  Werk) 
weit  hinweg  von  Mozartischer  Einfachheit  be- 
gibt  und  so  das  zur  Variation  gewahlte  Thema 
in  recht  loser  Form  nur  als  Grundlage  seiner 
eigenen  Sch6pfung  beibehalt.  Als  Solist  in 
diesem  Konzert  wirkte  Rudolf  Serkin  mit. 
Eine  technisch  und  musikalisch  gleich  be- 
wundernswerte  Interpretation  von  Mozarts 
C-dur-Klavierkonzert.  Adolf  Aber 

MUNCHEN:  Die  Vereinigung  fiir  zeit- 
genossische  Musik  veranstaltete  unter 
Leitung  ihres  organisatorisch  hervorragend 
begabten  ersten  Vorsitzenden  Fritz  Biichtger 
eine  groBangelegte  Neue-Musik-Woche,  die 
eine  ansehnliche  Reihe  Ur-  und  Erstauffiih- 
rungen  aus  dem  Kreise  der  sogenannten  neuen 
Musik  brachte.  Am  ausgiebigsten  kam  Paul 
Hindemith  zu  Wort,  von  dem  unter  Hermann 
Scherchen  die  drei  Konzerte  fiir  Klavier, 
Bratsche  und  Orgel  gespielt  wurden,  in  ihrer 
rhythmischen  Lebendigkeit,  spielerischen  und 
parodistischen  Laune,  Gefiihlsleere  und  kon- 
zessionslosen  Linearitat  echter  Hindemith, 
am  abgeklartesten  unter  ihnen  das  Orgel- 
konzert.  AuBerdem  horte  man  Stiicke  aus 
seinem  >>Liederbuch  fiir  mehrere  Singstim- 
men«,  interessant  als  personliche  Ausein- 
andersetzung  des  Komponisten  mit  dem  alten 
Madrigalstil.  An  weiteren  Vokalwerken  ge- 
langten  zur  Auffiihrung  eine  konstruierte, 
aller  Architektur  und  inneren  Spannung  ent- 
behrende  Kammerkantate  von  Otto  Crusius, 
eine  sich  in  handwerklich  trockenem  Kontra- 
punkt  erschopiende  Kantate  a  cappella  von 
Fritz  Biichtger  (beide  in  Urauffiihrung) ,  zwei 
ergriibelte,  unpersonliche  Kompositionen 
Hermann  Reutters  (op.  18  und  37),  gegen  die 
eine  lebendige,  natiirlich  musizierte  Chorsuite 
von  Hugo  Herrmann  und  zwei  sehr  gewandt 
geschriebene  a-cappella-Chore  op.  11  von 
Karl  Marx  vorteilhaft  abstachen.  Die  Kammer- 
musik  war  vertreten  durch  Bela  Bartok  mit 
seinem  Streichquartett  Nr.  4,  dessen  beide  bar- 
barischen  Ecksatze  einen  peinlichen  Eindruck 
machten,  und  Ernst  Toch  mit  seinem  freud- 
losen,  widerhaarigen,  aber  um  einen  neuen 
Ausdruck  ernst  ringenden  Streichquartett 
op.  34.  Darius  Milhaud  steuerte  das  ober- 
ilachliche,  salonmaBige  Quartett  Nr.  7  bei, 
und  als  typische  Zeugnisse  eines  musikali- 
schen  Nihilismus  erklangen  die  >>Drei  Stiicke<< 
aus  dem  Jahre  1914  und  das  >>Concertino « 
von  1920,  beide  fiir  Streichquartett,  von  Stra- 


winskij,  dessen  Pergolesesuite  ebenfalls  ge- 
spielt  wurde.  Fremd  in  diesem  Rahmen  nah- 
men  sich  die  beiden  gesunden,  gut  gekonnten 
Quartette  von  Gerhart  von  Westermann  und 
op.  7  von  Karl  Marx  aus.  An  einem  Cembalo- 
abend  erdriickte  die  gewaltige  Kunst  eines 
William  Byrd,  Hans  Leo  HaBler  und  Samuel 
Scheidt  ein  steriles  Praludium  von  Carl  Orff 
(Urauffiihrung)  und  die  verkunstelten  Pezzi 
infantili  Casellas  vollkommen.  Hohepunkte 
der  Woche  bildeten  die  Auffiihrungen  von 
Bachs  >>Musikalischem  Opfer«  in  der  mich 
nicht  iiberzeugenden  Fassung  von  Dr.  Hans 
David  und  des  Monteverdischen  »Orfeo<<  in 
der  geschickten,  aber  aus  stilistischen  und 
historischen  Griinden  sehr  aniechtbaren  Neu- 
gestaltung  Carl  Orffs.  Zwei  der  Original-Funk- 
musik  und  dem  Tonfilm  gewidmete  Veranstal- 
tungen  bewiesen  nur,  daB  man  mit  beiden 
Problemen  noch  vollig  im  Experiment  steckt. 

Willy  Krienitz 

STUTTGART:  In  den  Sinfoniekonzerten  des 
Landestheaters  unter  Cart  Leonhardt  horte 
man  das  von  Gustau  Hauemann  schwungvoll 
und  mit  lebendiger  Erfassung  des  reichen  In- 
halts  vorgetragene  Violinkonzert  op.  21  von 
Giinther  Raphael  (Urauffiihrung).  Geschickt 
verbindet  der  Komponist  den  konzertierenden 
Stil  mit  einer  mehr  suitenartigen  Anordnung 
und  Gestaltung  der  Satze.  Der  Verzicht  auf  die 
Geigen  im  Orchester  kommt  der  Solovioline 
sehr  zugute.  Im  zuletzt  vor  sich  gegangenen 
Sinfoniekonzert  gab  Dr.  Carl  Muck  eine  Probe 
seiner  hohen  Dirigierkunst.  Bruckner  (E-dur- 
Sinfonie)  eignet  sich  hervorragend  fiir  einen 
auBerlich  ruhig  sich  verhaltenden,  dabei  stets 
den  Kern  der  Musik  erfassenden  und  mit 
feinem  Ohr  alle  Klangabstufungen  regulieren- 
den  Kapellmeister.  Albert  Spalding  (Violine) 
trug  das  Beethoven-Konzert  mit  prachtigem 
Ton  vor.  Im  Sinfoniekonzert  des  Philharmo- 
nischen  Orchester  lieB  Leo  Blech  die  Re- 
spighigischen  >>R6mischen  Brunnen«  melo- 
disch  sprudeln.  Im  Konzertsaal  16sten  sich  ab 
der  Tenor  Benjamino  Gigli  und  Heinrich 
Schlusnus.  Der  Liedersanger  Paul  Althouse, 
der  sich  aber  nur  in  der  Oper  horen  lieB, 
kann  es  diesen  Meistern  nicht  ganz  gleichtun. 
Walter  Rehberg  hat  sich  vorgenommen  und 
bereits  damit  den  Anfang  gemacht,  mehr  als 
zwanzig  Klavierkonzerte  im  Laufe  des  Win- 
ters  vorzutragen.  Der  1.  Abend  (Bach,  Beet- 
hoven,  Brahms)  erweckte  Erwartungen,  ganz 
brachte  er  (mit  Ausnahme  von  Brahms)  das 
nicht,  was  Rehberg  sonst  bieten  kann.  Wer 
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den  Bach-Abend  Edwin  Fischer,  Wilhelm 
Kempff  und  Walter  Rehberg  (Konzerte  fiir 
3  Klaviere)  besuchen  konnte,  durfte  sich 
gliicklich  schatzen.  Drei  subjektiv  veranlagte 
Kunstler  und  doch  wundervoll  einheitliche 
Auffassung!  Sonstige  Mitwirkende  Frieda 
Dierolf  (Alt),  C.  Wendling  (Violine)  und  der 
F16tist  Jungnitsch.  Das  Hochschulstreich- 
orchester  hielt  sich  trefflichst.  Mit  Straujiens 
>>Tageszeiten<<  wurde  man  im  Lehrergesang- 
verein  (C.  Leonhardt)  bekannt  gemacht.  Es 
•gab  einen  wohlverdienten  Erfolg. 

Alexander  Eisenmann 

WIEN:  Ein  gespenstiger  Zug  rechtschaffen 
musizierender  Durchschnittserschei- 
nungen,  die,  riihrend  in  ihrer  Beharrlichkeit, 
mit  jedem  Konzertwinter  gleichsam  wieder 
von  vorne  aniangen,  die,  ungebrochenen 
Mutes,  mit  den  gleichen  Programmen,  den 
gleichen  Ambitionen  und  mit  dem  gleichen 
angeblichen  Ideal  vor  der  Seele  um  Beachtung 
werben.  Es  ware  trostlos,  miiBte  man  sich 
nicht  sagen,  daB  diese  vielgestaltige  Geschaf- 
tigkeit  eine  offenbar  notwendige  Unterfeue- 
rung  darstellt  fiir  die  in  Wahrheit  wichtigen 
und  erheblichen  Angelegenheiten,  daB  es  eben 
—  nach  einem  Eichendorff-Wort  —  die 
Gesamtheit  der  zwitschernden  Vogelstimmen 
ist,  die  den  Friihlingschor  ausmacht.  Zu  den 
wenigen  Auserwahlten  gehoren  die  vier  Mu- 
siker  des  >>Pro  Arte-Quartetts<<.  Der  Horer  ist 
hier  Zeuge  einer  kammermusikalischen  Voll- 
kommenheit,  die  sonst  kaum  erreicht  und 
gewiB  nicht  iibertroffen  wird.  Bela  Bartoks 
Viertes  Streichquartett,  das  den  Pro  arte- 
Musikern  gewidmet  ist  und  von  ihnen  in 
grandioser  Interpretation  vorgefiihrt  wird,  ist 
klingender  Niederschlag  des  gleichen  Geistes 
einer  musikantischen  Besessenheit,  einer  ele- 
mentaren  Trieb-  und  Willenskratt.  —  Gleich- 
falls  ein  Auserwahlter  und  fanatisch  Be- 
sessener  ist  der  junge  Wladimir  Horowitz. 
Er  spielt  Klavier,  und  doch  ist's  etwas  anderes 
als  das,  was  man  gemeinhin  als  Klavierspielen 
zu  horen  bekommt,  etwas,  was  sich  von  der 
musikalischen  und  technischen  Perfektion 
seiner  Berufsgenossen  nicht  nur  graduell, 
sondern  grundsatzlich  unterscheidet.  Oder 
sollte  dieses  in  seinen  geistigen  und  materiel- 
len  Elementen  so  originell  und  genialisch  er- 
fiillte  Klavierspielen  erst  das  eigentliche, 
wahre  und  wirkliche  Klavierspielen  sein? 
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Hohepunkt  des  Programms  war  Prokofieffs 
»Suggestion  diabolique<<,  eine  ekrasithaltige 
Komposition,  die  Horowitz,  ein  wahrer  Hollen- 
breughel  am  Fliigel,  unter  Blitz  und  Donner 
explodieren  lieB.  —  AuBerhalb  des  Betriebes 
steht  ierner  eine  Reihe  groBangelegter  Ver- 
anstaltungen :  etwa  wenn  Bruno  Walter  das 
>>Lied  von  der  Erde<<  oder  Verdis  Requiem 
zelebriert  und  wie  ein  Martyrer,  der  schmerz- 
voll  ergriffen  leidet  und  lachelt,  sein  edles 
Musikantenblut,  seine  romantische  Kiinstler- 
seele  in  die  Wiedergabe  verstromen  laBt;  — 
oder  wenn  Furtwdngler  mit  den  Philharmo- 
nikern  musiziert  und  die  wunderbaren,  aus 
katholisch  frommen  und  gleichzeitig  heidnisch 
freiem  Gemiit  erschauten  Phantasmagorien 
der  >>Achten<<  von  Bruckner  nachdichtet,  in 
einer  vortrefflichen  Auffiihrung,  der  aber 
doch  irgendwie  der  ruhige,  breite  und  tieie 
Bruckneratem  fehlte.  —  Einen  sympathischen 
volkstiimlichen  Einschlag  haben  die  Sinfonie- 
konzerte  der  Gesellschaft  der  Musikf reunde . 
Robert  Heger  sorgt  hier  fiir  gutes  Niveau  und 
fiir  angemessene  Novitatendosierung  der  Pro- 
gramme.  Zu  horen  war  eine  >>Variationen- 
suite  iiber  ein  altes  Rokokothema«  von  Josef 
Haas.  Die  liebenswiirdige  Komposition  niitzt 
mit  Geschmack  ihren  gliicklichen  Fund,  eine 
charmante  alte  Singspielweise,  die  Fr6hlich- 
keitsstoff  genug  enthalt,  um  die  weit  aus- 
gesponnene  Variationenreihe  nach  Bedarf  mit 
Humor,  mit  witzigen  und  aparten  Einfallen 
zu  fiittern.  —  Dann  gab's  die  Erstauffiihrung 
einer  Sinfonietta  in  D-dur  von  Ernesto  Halff- 
ter,  von  einem  Halbspanier,  der  anscheinend 
eine  gute  Witterung  besitzt  fiir  stilistische 
Dinge,  die  in  der  Luft  liegen.  Er  hat  sich  Stra- 
winski  js  archaisierende  Tendenzen  entschlossen 
zu  eigen  gemacht,  iibertreibt  sie  wohl  auch 
oder  tappt  sie  allzu  behaglich  aus  und  bemiiht 
sich  nebenbei  um  gelegentliche  Stimmfiih- 
rungsharten,  um  solcherart  als  ein  echtes 
Kind  seiner  Zeit  zu  erscheinen.  —  Eine  andere 
interessante  und  sehr  erfreuliche  Erstauffiih- 
rung  war  dem  Meistergeiger  Joseph  Szigeti  zu 
danken:  die  schwungvolle  und  geistreiche 
Wiedergabe  des  Violinkonzertes  von  Aljredo 
Casella.  Musik  eines  reifen,  abgeklarten  und 
ausgewogenen  modernen  Stils,  prickelnd  von 
Esprit  und  gliicklich  im  BewuBtsein  ihrer 
hiibschen  und  treffsicheren  Einfalle,  ein  Stiick, 
das  jeden  Horer,  der  offene  Sinne  hat,  im 
Fluge  gewinnen  muB.       Heinrich  Kralik 
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BUCHER 

HANS  MERSMANN:  Musiklehre.  Verlag: 
Max  Hesse,  Berlin. 

Der  eminenten  Arbeitskraft  von  Hans  Mers- 
mann  ist  nach  der  erst  vor  drei  Jahren  er- 
schienenen    >>Angewandten  Musikasthetik<< 
(Max  Hesses  Verlag)  ein  neues  Buchwerk 
entsprungen,  das  in  mittelbarem  Zusammen- 
hang  mit  dem  genannten  Buche  steht.  Der  in 
der  >>Angewandten  Musikasthetik<<  in  groBtem 
Stile  unternommene  Verstich  einer  umfassen- 
den  Systematik  der  Musikerkenntnis  auf  pha- 
nomenologischer  Grundlage  und  die  hier  er- 
reichten    Betrachtungsstandpunkte  bildeten 
den  inneren  Ausgangspunkt  und  die  Arbeits- 
basis  fiir  die  vorliegende  >>Musiklehre«.  Man 
konnte  auch  bei  dieser  Mersmannschen  Musik- 
lehre  das  Attribut  >>angewandt<<  hinzudenken 
und  sie  als  eine  wesentlich  padagogisch- 
organisatorisch  bestimmte  Weiterfuhrung  der 
>>Angewandten    Musika.sthetik«  bezeichnen. 
Der  Begriff  >>Musiklehre<<  ist  neu,  d.  h.  nicht 
das  Wort  als  solches,  aber  der  neue  Anspruch, 
der  damit  verbunden  wird.    Friiher  sprach 
man   von  >>Harmonielehre«,  >>Kontrapunkt<< 
»Kompositionslehre<<  mit  jeweils  festgelegter 
Methodik    und    stufenmaBig  abgegrenztem 
Pensum:  Mit  dem  >>alterierten  Nonenakkord  << 
schloB  die  Harmonielehre,  mit  der  strengen, 
schulmaBigen  Fuge  die  Kontrapunktslehre, 
und  dann  sollte  erst  die    »eigentliche  An- 
wendung<<  durch  die  freie  Kompositionsiibung 
folgen.  Es  ist  mit  der  im  Gegensatz  zu  dieser 
Schematisierung  der  traditionellen  Theorie- 
lehre  stehenden  Forderung  einer  MusiTclehre 
fiir  Schulen,  Seminare,  Volksmusikschulen, 
private    Laienkreise,  Arbeitsgemeinschatten 
und  andere  Unterrichtsinstitutionen  ahnlich 
wie  mit  der  Forderung  der  Schulmusik  nach 
einem  MusiTcunterricht  statt  des  friiheren 
Gesa/igsunterrichtes.   Letztlich   liegt  diesen 
Bestrebungen  der   Gedanke  eines  musika- 
lischen  Gesamtunterrichtes  zugrunde.   Er  ist 
der  padagogischen  Arbeit  Mersmanns  als  Ziel 
stets  gegenwartig,  und  auch  die  vorliegende 
Musiklehre  betont  diese  Auigabe  als  allge- 
meines    RichtmaB    fiir   die    neue  Musik- 
padagogik.  Man  wird  das  Spekulative  aller 
neuen    Unterrichtsideale     und  -theoreme 
nicht   iibersehen   diirfen,   solange  der  Er- 
weis    eines   der  ideellen  Zielsetzung  kon- 
sequent    entsprechenden    neuen  methodi- 
schen  Durchbaues  nicht  erbracht  ist.  Eben- 
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hier  aber  liegt  die  entscheidende  Leistung  der 
vorliegenden    Musiklehre.    Die    schon  vor 
Jahren  von  Ernst  Kurth  gegebene  Definition: 
>>Melodie  ist  stromende  Kraft<<  hat  sicher  im 
Zusammenhang  mit  den  Erneuerungstenden- 
zen  der  Musikpadagogik  allenthalben  Aner- 
kennung  und  Nachrede  gefunden  und  ist  als 
Gegensatz  zu  der  mechanistischen  Additions- 
deutung  der  Melodie  als  padagogische  For- 
derung    erhoben    worden.  Sinnverwandte 
Begriffe   wie   Organik,   Spannung,  Energie 
wollen  sich  zu  dieser  Anschauung  einer  neuen 
Musikerkenntnis  bekennen.  Aber  es  fehlte 
die  konsequente  Verwirklichung  dieses  Ge- 
dankens  in  der  Totalitat  der  Grunderschei- 
nungen  des  musikalischen  Geschehens,  es 
fehlte  die  iiber  den   spekulativen  Ansatz 
hinausgehende  Durchfiihrung  in  der  prak- 
tischen  musikalischen  Alltaglichkeit.  Dies  ist 
von  auBen  her  gesehen  die  Leistung  des  vor- 
liegenden  Handbuches  der  Musiklehre.  Es  ist 
mitten  aus  der  alltaglichen  Praxis  und  in 
stetem    arbeitsmaBigen    Umgang    mit  den 
Dingen  heraus  entstanden,  die  es  behandelt. 
Und  so  will  das  Buch  denen  gegeben  werden, 
die  als  Lehrende  und  Lernende,  als  Fuhrer, 
Autodidakten  oder  Schiiler  in  der  Arbeit 
stehen.  Die  bis  ins  einzelnste  streng  dispo- 
nierte  Schriit  ist  in  den  vier  GroBkapiteln : 
»Der    Organismus   der   Elemente«,  »Poly- 
phonie«,  >>Ausbau  der  Harmonik«,  »Form<< 
aufgebaut.  Die  einzelnen  Inhalte  treten  von 
vornherein  als  Arbeitspensum  in  Erscheinung 
und  fiihren  jeweils  in  organischer  Ableitung 
zu  bestimmten  Aufgabensetzungen.  Die  zahl- 
reichen,     historisch    unbegrenzten  Noten- 
beispiele  und  die  padagogische  Demonstration 
>>ex  more  geometrico<<  schlieBen  jedes  MiB- 
verstandnis  gegeniiber  der  jeweils  geforderten 
schriftlichen  oder  am  Instrument  zu  voll- 
ziehenden  Selbsterarbeitung  aus.   Der  An- 
wendungsgrundsatz  der  Mersmannschen  >>Mu- 
sikasthetik<<:  >>das  Buch  kann  nicht  gelesen, 
sondern  nur  gearbeitet  werden«,  ist  auch  im 
Vorwort  der  vorliegenden  Musiklehre  nach- 
driicklich  betont.  Diese  MaBgabe,  die  durch 
jeden  Schritt  in  die  Lektiire  des  Buches  hinein 
bestatigt  wird,  setzt  auch  dem  Rezensenten 
des  Werkes  gewisse  Grenzen:  Eine  kritische 
Wiirdigung  kann  sich  in  jedem  Falle  nur 
auf  den  grundsatzliche  n  Standpunkt  dieses 
Arbeitsbuches  beziehen.  Wer  ihm  beipflichtet, 
der  erarbeitet  es,  und  als  Rezensenten  bleibt 
ihm  dann  statt  jeder  durch  die  Erarbeitung 
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iiberholten  und  doch  nur  unvollkommenen 
Inhaltsdeskription  die  dankbare  Autgabe,  auf 
das  Buch  als  einer  wesentlichen  Erscheinung 
auf  dem  Gebiet  der  neuen  musiktheore- 
tischen    Literatur   warmstens  hinzuweisen. 

Hans  Boettcher 

MEISTERERZAHLUNGEN  aus  dem  Reiche 
der  Musik.  Herausgegeben  und  eingeleitet  von 
Karl  Stabenow.  Verlag:  Deutsches  Verlags- 
haus  Bong  &  Co.,  Berlin-Leipzig. 
Eine  Anthologie,  an  der  der  Musiktreund 
seine  Freude  haben  wird.  Der  Herausgeber 
hat  eine  Reihe  der  wiirdigsten  Erzahlungen 
zu  einem  vollklingenden  Akkord  vereinigt. 
Es  fehlt  weder  Wagners  >>Pilgerfahrt  zu 
Beethoven«,  weder  Morikes  >>Mozarts  Reise 
nach  Prag«,  noch  E.  T.  A.  Hoffmanns  >>Ritter 
Gluck«.  Diese  klassischen  Zeugen  unverwelk- 
licher  Erzahlungskunst  umrahmen  Novellen 
von  der  Lagerloi,  von  Rud.  Hans  Bartsch, 
von  Andersen,  von  Sohle,  von  Liliencron 
(sein  von  Tragik  durchzittertes  >>Verloren «) , 
von  Volkmann-Leander,  von  Gottfried  Keller 
(das  unsterbliche  >>Tanzlegendchen «) ,  von 
Storm  und  Borries  von  Miinchhausen.  Es 
liegt  ein  Geheimnis  iiber  der  Neigung  der 
Poeten  zur  Tonkunst:  wie  sie  sie  horen  und 
zu  ergriinden  trachten,  wie  sie  des  Lebens 
Freudenbecher  oder  des  Schicksals  schweren 
Rhythmus  aus  dem  Klang  deuten,  wie  sie 
aus  dem  Geton  ihre  Gestalten  plastisch  werden 
lassen,  das  ist  fiir  den  Musiker  und  Musik- 
freund  von  merkwiirdigem  Reiz.  Jeder  stimmt 
seine  Harfe  auf  einen  anderen  Ton,  jeder 
gewinnt  sein  Motiv  aus  einem  andern  an  die 
Musik  gebundenen  Einfall,  und  alle  erliegen 
dem  Zauber,  den  keine  andere  so  tief  in  sie 
grabt  wie  die  edle  Frau  Musika. 

Leo  Wendhausen 

JULIUS  KAPP:  Richard  Wagner  und  die 
Frauen.  V611ige  Neuausgabe.  15.  und  16. 
Auflage.  Mit  zahlreichen  Abbildungen.  Ver- 
lag:  Max  Hesse,  Berlin. 
Die  Neuausgabe  dieses  Werkes  fallt  in  eine 
Zeit,  die  das  Losungswort  >>Zuriick  zu  Wag- 
ner!<<  auf  ihrem  Panier  tragt.  Als  Biograph 
der  neudeutschen  Heroen  Berlioz,  Liszt  und 
Wagner  uns  allen  vertraut,  als  vielbeneideter 
Aufspiirer  verborgenster  Cjuellen  zur  For- 
schungsgeschichte  anderer  der  romantischen 
Zeit  angehorender  Sch6pfer  riihmlichst  tatig, 
ist  Kapp  der  gegebene  Fiihrer  durch  die 
Menschlichkeiten  groBer  Kiinstler.  Sein  Buch 
»Wagner  und  die  Frauen<<  legt  der  Autor  in 
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einer  >>volligen  Neuausgabe«  in  unsere  Hand. 
Dieses  >>v611ig<<  ist  keine  dekorative  Maske, 
sondern  die  fiir  die  Kenner  der  friiheren  Auf- 
lagen  auf  fast  jeder  Seite  sichtbare  Bekraiti- 
gung,  daB  Julius  Kapp  unablassig  der  For- 
schung  dient.  Der  Erstauflage  wurde  vor- 
geworfen,  der  Verfasser  sei  bei  der  Aufdeckung 
erotischer  Beziehungen  Wagners  in  den 
Schacht  der  Indiskretion  gestiegen.  Das  war 
toricht.  Eine  ahnliche  Ansicht  fiele  heute 
unter  den  Begriff  der  Lacherlichkeit,  denn 
man  braucht  nur  die  Widmung  der  Neu- 
ausgabe  anzusehen:  >>Winifred  Wagner  in 
Bayreuth«.  Wird  das  Buch  in  seiner  jetzigen 
Gestalt  von  der  Schwiegertochter  des  Meisters 
gutgeheiBen,  so  miissen  alle  Versuche  ge- 
hassiger  Gegnerschaft  in  sich  zusammen- 
fallen. 

Kapps  Buch  war  zur  Notwendigkeit  geworden ; 
es  hatte  sich  die  Aufgabe  gestellt,  Wagners 
eigene  Darstellungen  seiner  erotischen  Erleb- 
nisse  zu  berichtigen.  Es  wird  hier  nachge- 
wiesen,  daB  des  Meisters  Autobiographie  eine 
nicht  geringe  Zahl  von  Vorgangen  auf  diesem 
Sondergebiet  in  verfalschter  Form  auf  die 
Nachwelt  brachte.  Untriigliche  Dokumente 
zieht  Kapp  als  Wahrheitsbeweise  dafiir  heran, 
daB  es  Wagner  an  Versch6nerungs-  und  Ver- 
tuschungsversuchen  nicht  hatte  fehlen  lassen. 
Und  da  die  >>offiziose<<  Wagner-Literatur 
davor  zuriickschreckte,  auf  Grund  eigener 
Forschungsarbeit  von  so  manchem  Geheimnis 
den  Schleier  zu  liiften,  so  hat  Kapps  Unerbitt- 
lichkeit  die  Dinge  so  rekonstruieren  miissen, 
wie  sie  der  Wahrheit  gemaB  verlaufen  waren. 
Was  seinen  Eifer  dabei  unterstiitzte,  war  ein 
ungeheures  Material:  die  Briefe  Wagners 
selbst,  deren  Zahl  er  mit  6400  angibt.  Aber 
es  kam  inzwischen  noch  mehr  dazu:  die 
Neuen  Briefe  Hans  von  Biilows,  das  Cosima- 
Buch  des  Grafen  Du  Moulin,  das  Jachmann- 
Kappsche  Werk  iiber  die  erste  Elisabeth, 
Briefe  von  und  an  Konig  Ludwig  und  andere, 
ungedruckte,  von  Wagners  Hand  an  seine 
Nichte  Franziska  und  an  Diifflipp,  Briefe 
Minnas  an  Johanna,  und  endlich  die  Collection 
Burrell,  die  fiir  die  Neufassung  einen  unver- 
hofften  Gewinn  bedeuteten.  Der  jetzt  ganz 
anders  gestaltete  Hauptabschnitt  gilt  der  Ehe- 
und  Freundschaftstrag6die  Wagner — Biilow. 
Erst  jetzt  laBt  sich  das  Bild  und  die  Stellung 
Cosimas  im  Lebenslauf  und  Lebenswerk 
Wagners  in  einem,  nun  wohl  keiner  Korrektur 
mehr  zu  unterwerfenden  AufriB  zeigen. 
Der  Gang  der  Frauen  durch  Wagners  Leben 
stempelt  das  Buch  zu  einem  Roman.  Roman- 
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haft,  wie  Wagners  Leben,  ist  dieses  Buch  in 
seiner  Tonung,  der  Gliederung,  dem  Tempo, 
dem  Rhythmus.  Als  besonders  pragnant  er- 
weist  sich  die  Charakterisierung  der  viel- 
fachen  Wendungen  in  Wagners  Liebesbe- 
ziehungen,  bestechend  wirkt  die  feine  Profi- 
lierung  der  verschiedenen  Weiblichkeiten, 
iiber  alles  gelungen  die  scharie  Heraus- 
meiBelung  von  Wagners  aVerhalten  gegeniiber 
den  Attacken  seines  Blutes.  Stoff  und  Be- 
handlung  drangen  zu  der  Beschaftigung  mit 
einem  Werk,  das  mit  der  Unterwiirfigkeit 
vor  l)berlieferungen  bricht,  um  klare  Er- 
kenntnis  der  Schwachen,  deren  auch  das 
groBteGenie  nicht  entraten  kann,  zugewinnen. 
Aufs  neue  wird  erkennbar,  daB  der  Eros  in 
Richard  Wagner  die  Urkraft  seines  schopfe- 
rischen  Impulses  war.  Die  Leidenschaft 
muBte  sich  austoben  auch  in  seinen  Bezie- 
hungen  zum  Weibe.  Ein  Crescendo  von  un- 
heimlicher  Wucht  rast  in  ihm;  iiber  Minna 
und  Mathilde  hinweg  findet  es  seinen  Gipfel 
in  der  Liebe  zu  Cosima.  Erst  da  tritt  Ruhe 
in  Wagners  aufbrausende  Gefiihle;  er  hatte 
die  rechte  gefunden.  Aus  den  stiirmischen 
Fahrten  kehrt  er  in  den  begliickenden  Hafen 
des  Friedens  ein:  die  bliihendsten  Jahre 
seines  Schaffens  erlebt  er  an  der  Seite  dieser 
Frau,  die  fiir  ihn  geboren  war. 

Max  Fehling 

JOSEPH  AUG.  LUX:  Franz  Liszt.  Himm- 
lische  und  irdische  Liebe.  Roman.  Verlag: 
Rich.  Bong,  Berlin. 

Joseph  Aug.  Lux,  jedem  Literaturbeflissenen 
als  starker  Erza.hler  gut  bekannt,  reiht  in 
seinen  Zyklus  lebensgeschichtlicher  Kultur- 
romane,  der  in  >>Franz  Schuberts  Lebenslied<< 
und  in  >>Beethovens  unsterbliche  Geliebte<< 
Hohepunkte  erreichte,  als  neuestes  Glied 
seinen  Liszt-Roman  ein.  >>Himmlische  und 
irdische  Liebe  «  —  der  Untertitel  gibt  das  Leit- 
motiv,  das  den  Stoff  wie  ein  roter  Faden 
durchzieht.  Das  Leben  des  koniglichen  Kiinst- 
lers  rollt  vor  unsern  Augen  ab,  beginnend 
mit  der  Julirevolution  in  Paris  1830,  endend 
mit  der  Verklarung  des  Meisters  wahrend  der 
Festspiele  in  Bayreuth  1886.  Eine  Verschlin- 
gung  von  Wahrheit  und  Dichtung:  die  Hi- 
storie  gibt  den  Rahmen,  gefullt  ist  das  Ge- 
malde  mit  der  Phantasie  des  Dichters,  der  die 
Menschen  so  zeichnet,  so  leben,  handeln  und 
sprechen  l&Bt,  wie  sie  gelebt,  gehandelt,  ge- 
sprochen  haben  mogen.  Hat  Lux  seiner 
Phantasie  Spielraum  gelassen,  so  ziigelt  er 
sie  doch  durch  den  Zwang  der  Fakta.  Wer 
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mit  Liszts  Leben  vertraut  ist,  ersieht  bei  der 
Lektiire,  daB  der  Verfasser  sich  gewissen- 
hafteste  Studien  angelegen  sein  lieB;  er  hat 
neben  den  Brieien  auch  die  Werke  Liszts 
studiert  und  sich  der  biographischen  Dar- 
stellungen  angenommen.  Das  von  ihm  ge- 
zeichnete  Bild  ist  der  Echtheit  nahe.  Es  be- 
ginnt  dort,  wo  Biographie  auihort.  Lux  schaut 
in  das  Innere  und  gestaltet  intuitiv  aus  den 
Quellen  seelischer  Bezirke.  Was  so  entstand, 
ist  lebenswahr,  ist  lesenswert.  Die  eingefiigten 
Bilder  und  Faksimiles  vervollstandigen  den 
Wert  des  gut  ausgestatteten  Bandes. 

Konrad  Fechner 

ERNST  DECSEY:  Hugo  Wolf.  Das  Leben  und 
das  Lied.  Eine  Biographie.  13.  Tausend. 
Verlag:  Max  Hesse,  Berlin. 
Man  hat  die  Neuauflage  langere  Zeit  entbehren 
miissen.  Nun  liegt  sie  vor  uns  und  laBt  die 
Erinnerung  aufleben  an  die  Erstausgabe,  die 
in  vier  Bande  alles  einzufangen  bemiiht  war, 
was  im  Ergliihen  fiir  seinen  Stoff  der  Biograph 
angesammelt  hatte,  der  jeden  Schritt  seines 
Helden  zu  motivieren,  jeden  Tag  seines  Schaf- 
fens  und  Wirkens  zu  belichten,  in  zahlreichen 
FuBnoten  zur  Klarung  von  Vorfallen  aller  Art 
beizutragen  sich  verpflichtet  fiihlte.  Schon 
von  der  dritten  Auflage  an  wurde  der  einem 
Handel  gebiihrende  Umfang  auf  das  MaB 
verkiirzt,  das  einem  Hugo  Wolf  bekomm- 
lich  ist.  Schlank  lag  die  Neubearbeitung 
vor,  schlank  ist  sie  geblieben.  Nun  hat  sie 
das  Format,  wie  es  dem  letzten  Glied  aus 
der  Ahnengalerie  der  lyrischen  Genies  gemaB 
ist.  —  Die  drei  biographischen  Werke  Decseys 
in  der  Reihe  der  >>Klassiker  der  Musik  «  stehen 
ihrem  inneren  Wert  nach  auf  gleicher  Hohe. 
Mit  seinem  >>Bruckner<<  wandelt  der  Autor 
gereckten  Hauptes  auf  sakralen  Hohen,  aus 
seinem  >>Johann  StrauB<<  spriiht  die  lachelnde 
Grazie  des  Tanzerischen,  dieSphare  um  >>Hugo 
Wolf  <<  ist  mit  jener  Empfindsamkeit  gesattigt, 
die  des  Tondijchters  Lust  und  Qual,  die  sein 
Rausch  war  beim  Schaffen,  die,  zur  Uberrei- 
zung  gesteigert,  sein  ungliickseliges  Ende 
herauibeschwor.  In  diesem  Band  schwingt  die 
Liebe,  zittert  die  Wehmut;  er  ist  tief  und  stark 
und  wird  von  einer  leuchtenden  Sprache  ge- 
tragen.  Der  den  Hugo  Wolf  schrieb,  ist  ein 
Dichter.  Viktor  Straji 

HUGO  BECKER,  DR.  DAGO  RYNAR:  Me- 
chanik  und  Ksthetik  des  Violoncellspiels.  Ver- 
lag:  Universal-Edition,  Wien. 
Die  Verdienste,  die  sich  Hugo  Becker  um  die 
Methodik  des  Violoncellspiels  erworben  hat, 
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kann  man  ermessen,  wenn  man  bedenkt,  daB 
er  es  —  gemeinsam  mit  Herrn  Dr.  Dago 
Rynar  • —  unternommen  hat,  samtliche  Funk- 
tionen  von  Arm  und  Hand  auf  ihre  anato- 
mischen  Vorgange  zu  untersuchen  und  zu  be- 
griinden.  Damit  ist  es  ihm  als  ersten  Cellisten 
gelungen,  die  Richtigkeit  seiner  Methode  zu 
beweisen  und  so  fiir  sein  Instrument  ein  Fun- 
dament  zu  schaffen,  auf  dem  alle  kommenden 
Generationen  aufbauen  konnen.  Diesem  an 
sich  nicht  hoch  genug  zu  schatzenden  Ver- 
dienst  des  wissenschaftlichen  Meisters  steht 
die  Idee  des  groBen  Musikers  und  Kiinstlers 
gegeniiber,  seine  Liebe  und  Achtung  vor  dem 
zu  interpretierenden  Kunstwerk.  Durch  kri- 
tischstes  Studium  an  sich  selbst,  durch  die 
Erfahrung  bei  seinen  Schiilern  kommt  er  zu 
der  Erkenntnis,  daB  die  Interpretation  eines 
Musikstiickes  oft  auf  Zufalligkeiten  beruht,  die 
nicht  vom  Kiinstler  gewollt  sind,  sondern  aus 
der  Unvollkommenheit  des  Mechanischen  re- 
sultieren.  Diese  Erkenntnis  veranlaBt  ihn, 
beim  Abfassen  des  asthetischen,  musikalisch- 
technischen  Teil  seines  Werkes,  immer  wieder 
auf  die  iiblichen  Fehler  und  die  damit  ver- 
bundenen  Schwierigkeiten  und  deren  Uber- 
briicken  hinzuweisen.  Neben  Analysen  einiger 
Konzerte  entha.lt  der  asthetische  Teil  Rat- 
schlage  fiir  alle  Fragen,  die  den  vorbildlichen, 
kultivierten  Kiinstler  betreffen.  Mit  einigen 
Essays  »Uber  die  Kunst  der  Evolution  des 
Violoncellspiels«,  »Uber  sogenannte  Person- 
lichkeitsunterdriickung«,  »Virtuose  und  Dilet- 
tant  <<  schlieBt  das  Werk,  das  man  als  ein  Ver- 
machtnis  Hugo  Beckers  ansprechen  kann,  ein 
Vermachtnis  fiir  seine  Schiiler,  fiir  alle,  denen 
die  Aufrechterhaltung  und  Vererbung  seiner 
Tradition  am  Herzen  liegt. 

Ernst  Silberstein 

HANS  SCHLIESSMANN:  Dirigenten  von 
gestern  und  heute.  Zeichnungen.  Verlag: 
Gerlach  &  Wiedling,  Wien.  1928. 
Der  als  Silhouettist  auch  den  Lesern  der 
»Musik«  wohlbekannte  Wiener  SchwarzweiB- 
Kiinstler  Hans  SchlieBmann  hat  mit  Vorliebe 
den  Dirigenten  zum  Ziel  seiner  nur  wenig 
karikierenden,  das  Portrathafte  wahrenden, 
das  Zeichnerische  mit  Delikatesse  behandeln- 
den  Kunst  gemacht.  Die  jiingste  Sammlung 
vereinigt  aus  seinem  NachlaB  24  Zeichnungen, 
von  denen  die  Silhouetten  Felix  Mottls, 
Gustav  Mahlers,  Willem  Mengelbergs  und 
Eduard  StrauBens  als  Kabinettstiicke  zu 
werten  sind  . 

Richard  Wanderer 


JOACHIM  STUTSCHEWSKY :  Studien  zu 
einer  neuen  Spieltechnik  auf  dem  Violoncell. 
Teil  II:  Zur  F6rderung  und  Erhaltung  der 
Bogentechnik.  Teil  III :  Die  Kunst  des  Obens. 
Edition  Schott,  Mainz. 

In  vorliegender  Form  halte  ich  die  Heraus- 
gabe  der  bogentechnischen  Ubungen  Stut- 
schewskys  fiir  nicht  gliicklich.  Abhandlungen 
iiber  die  Probleme  der  Bogentechnik  sind  so 
wesentlich,  daB  sie  in  breitester  Ausfiihrlich- 
keit  erortert  werden  miissen.  Die  kurzen  Hin- 
weise  jedoch,  die  Stutschewsky  seinen  Ubun- 
gen  gibt,  konnen  allenfalls  fiir  seine  Schiiler 
oder  ihm  nahestehende  Cellisten  von  Wert 
sein,  niemals  aber  fiir  AuBenstehende,  die 
seine  Art  iiberhaupt  nicht  kennen.  Warten  wir 
also  bis  zum  Erscheinen  von  Stutschewskys 
Werk:  »Das  Violoncellspiel  <<,  in  dem  er  die 
umfassende  Abhandlung  der  bogentechnischen 
Probleme  ankiindigt.  — 
Anders  der  dritte  Band:  »Die  Kunst  des 
Ubens.«  In  diesem  gibt  Stutschewsky  sehr 
wertvolle  Anleitungen  zur  Erlernung  tech- 
nischer  Schwierigkeiten  einiger  Konzerte. 
DurchUntersuchen  undFeststellen  derSchwie- 
rigkeit,  durch  Zerlegen,  rhythmisches  Um- 
gestalten,  bogentechnisches  Ausbauen  erreicht 
er,  sowohl  dem  Schiiler  das  Uben  interessanter 
und  abwechslungsreicher  zu  gestalten,  als 
auch  ihn  zum  selbstandigen  Denken  und  Ar- 
beiten  zu  erziehen.  Ernst  Silberstein 

KALENDER 

HESSES  MUSIKERKALENDER,  52.  Jahrgang 
1930,  3  Bande,  2200  Seiten.  Preis  RM.  10, — . 
Max  Hesses  Verlag,  Berlin-Schoneberg. 
Der  »Vereinigte  Kalender  Hesse — Stern<<  geht 
in  diesem  Jahre  zum  52.  Male  in  die  Welt 
hinaus.  DaB  der  neue  Jahrgang  des  be- 
wahrten  Handbuchs  der  musikalischen  Welt 
auch  diesmal  besonders  verbessert  und  ver- 
mehrt  erscheinen  wiirde,  war  vorauszusehen. 
Heuer  ist  ein  Umfang  von  2200  (!)  Seiten 
erreicht.  Band  I  (Notizbuch)  ist  in  Ganz- 
leinen  gebunden  und  enthalt  auf  Schreib- 
papier  ein  vollstandiges  Kalendarium  bis 
31.  XII.  1930.  Band  II  und  III  (AdreBbande) 
enthalten  alles  Wissenswerte  iiber  das  Musik- 
leben  in  mehr  als  570  Stadten  des  In-  und 
Auslandes.  Konzertdirektionen,  Vereine,  Stif- 
tungen,  Zeitschriften,  Rezensenten,  Musik- 
verleger,  alphabetisches  Verzeichnis  der  kon- 
zertierenden  Kiinstler  nach  Fachgruppen. 
Der  Stadteteil  umfaBt  auBer  Deutschland  fast 
ganz  Europa  und  Amerika.  Nach  Tausenden 
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zahlt  das  Adressenverzeichnis  bekannter 
Kiinstler,  Padagogen  usw.  usw.  Einer  Emp- 
fehlung  bedarf  der  »Hesse«,  an  dem,  wie 
im  Vorwort  ersichtlich,  Hunderte  bekannter 
Musikerpersonlichkeiten  mitarbeiten,  um  ge- 
meinsam  mit  dem  Verlag  dieses  Handbuch 
der  Musikwelt  zu  schenken,  iiberhaupt  nicht 
mehr.  Auch  der  neue  Jahrgang,  der  angesichts 
seines  iiberreichen  Inhalts  auBerst  preiswert 
ist,  wird  jedem  unentbehrlich  sein,  der  irgend- 
wie  zum  Musikleben  in  Beziehung  steht. 

DEUTSCHES  LIED  1930.  Verlag:  Wilhelm 
Limpert,  Dresden. 

Ein  Wandkalender,  der  in  schmucker  Auf- 
machung  Bilder,  Liedtexte,  Plaudereien  und 
andere  besinnliche  Dinge  vermittelt;  dem 
Laien  zur  Unterhaltung,  dem  Gesangsfreund 
zur  Anregung. 

ROB.  FORBERGS  Tonkunst-Kalender  hat 
sich  fiir  das  Jahr  1930  piinktlich  eingestellt. 
Er  zeichnet  sich  durch  eine  besonders  hiibsche 
Bildergalerie  aus;  dargestellt  sind  dankens- 
werterweise  nur  Musiker  und  zur  Musik  ge- 
horige  Erscheinungen.  Die  beigefiigten  Ge- 
denktage  zeigen  eine  gute  Wahl.  Dem  Be- 
nutzer  hatte  fiir  seine  Notizen  etwas  mehr 
Raum  eingeraumt  werden  konnen. 

Theo  Brand 

MUSIKALIEN 

DIE  ERSTEN  KLASSIKER:  Originalkom- 
positionen  fiir  Klavier.  Ausgewahlt  und  be- 
zeichnet  von  Kurt  Herrmann.  Drei  Bande. 
Verlag:  Gebr.  Hug,  Leipzig  und  Ziirich. 
Eine  Perlenketre,  zusammengesetzt  aus  den 
erlesensten  Kleinodien,  die  aus  den  Meister- 
werkstatten  Handels,  Haydns,  Mozarts,  Beet- 
hovens,  Schuberts,  Schumanns  und  Mendels- 
sohns  hervorgegangen  sind.  Der  Heraus- 
geber  hat  nicht  planlos  in  den  Reichtum  der 
kleinen  Arbeiten  unserer  groBen  Meister 
hineingegriffen ;  die  von  ihm  gewahlten  Stiicke 
erweisen  den  geschmackvollen  und  fein- 
fuhligen  Herausgeber.  Zudem  erfiillen  sie 
einen  doppelten  Zweck:  sie  wollen  die  gute, 
die  beste  Hausmusik  fordern  helfen  und  da- 
neben  der  Erziehung  dienlich  sein.  Ein  wesent- 
licher  Vorzug  liegt  ferner  darin,  daS  Hermann 
keine  Bearbeitungen  oder  Erleichterungen 
vorlegt:  die  9  Stiicke  von  Handel,  die  11  von 
Haydn,  die  10  von  Mozart,  die  12  von  Beet- 
hoven,  die  je  13  von  Schubert  und  Schumann 
und  die  4  von  Mendelssohn  sind  notengetreu, 


aber  mit  Fingersatz  versehen,  in  diese  drei 
schmucken  Bande  iibernommen.  Eine  der 
wertvollsten  Anthologien  der  Neuzeit. 

Oskar  Rehbaum 

PAUL  GRAENER:  Streich-Quartett  op.  80. 
Verlag:  N.  Simrock,  G.  m.  b.  H.,  Berlin. 
Eine  gediegene,  etwas  akademisch  anmutende 
Arbeit.  Am  gelungensten  der  2.  Allegro-Satz 
(Marcia)  mit  seiner  markigen  Rhythmik  und 
mit  den  etwas  gewagteren,  harteren  Inter- 
vallen.  Schade,  daB  das  trioartige  Mittelstiick 
dieses  Satzes  wieder  zu  starkes  »vieux  jeux« 
ist.  Das  iibrige  ist  alles  zu  vorschriftsmaBig, 
die  langsamen  Teile  sind  von  einer  blassen, 
resigniert-miiden  Invention  getragen,  das 
Ganze  jedoch  ist  die  Arbeit  eines  gebildeten, 
ernsten  Musikers.  E.  J.  Kerntler 

THEODOR  BLUMER:  Trio  op.  S5fiir  Violine, 
Klarinette  (oder  Viola)  und  Violoncell.  Ver- 
lag:  N.  Simrock,  G.  m.  b.  H.,  Berlin. 
Die  klangliche  Kombination  der  Klarinette 
mit  den  zwei  Streichern  ist  ganz  gut  ange- 
wandt,  doch  flieBt  die  musikalische  Eingebung 
in  diesem  epigonenhaft  romantischen  Stiick 
recht  sparlich.  Nach  dem i.Satzin Variationen- 
form  (Passacaglia)  folgt  ein  sehr  blutarmes 
Adagio.  Den  3.  Satz  bildet  eine  Burleske, 
wobei  wohl  Richard  StrauB  Pate  gestanden 
hat.  Schlimmer  ist  das  2.  Thema  dieses  Satzes 
in  seiner  unverfalschten  Banalitat.  Der  Aus- 
klang  des  Werkes  bringt  wieder  das  Passa- 
caglia-Thema  des  1.  Satzes,  das  auf  sehr 
versiiBten,  terzverwandten  Harmonien  weich 
HieBend,  leider  viel  zu  langsam  dem  ersehnten 
Ende  zustrebt.  E.  J.  Kerntler 

ALFREDO  CASELLA:  Preludio  e  Danza 
Siciliana;  Cauatina  e  Gavotta;  Minuetto  fiir 
Violine  und  Klavier.  Universaledition,  Wien. 
Casella  scheint  sich  darauf  beschranken  zu 
wollen,  moderne  Salonmusik  zu  machen; 
Salonmusik,  die  dadurch  eine  gewisse  geistige 
Wiirde  erhalt,  daB  sie  sich  an  franzosische 
Tanztypen  des  17.  Jahrhunderts  anlehnt. 
Casella  hat  unbedingt  die  Hand  fiir  solche 
musikalische  Porzellankunst.  Geschmackvoll 
geht  er  zu  Werke.  In  klanglicher  Hinsicht  sind 
alle  Stiicke  sehr  fein  ausgetont.  Nur  manch- 
mal  entgleist  er.  So  z.  B.  fallt  die  Akkordiolge 
am  Beginn  der  Siciliana  unbedingt  aus  dem 
harmonischen  Rahmen  des  Ganzen  heraus. 
Sie  hat  ■ —  in  ihrer  gewollt  dissonanten  Hal- 
tung  —  weder  eine  Beziehung  zu  der  ganz 
klaren   Diatonik  der   Geigenmelodie,  noch 
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weisen  die  Akkorde  in  ihrer  Zusammensetzung 
irgendwelche  Logik  auf.  Es  ist  aber  nicht  ein- 
zusehen,  weshalb  Akkorde  nicht  auch  dann, 
wenn  sie  • —  wie  hier  —  reine  Schlagzeug- 
bedeutung  haben,  der  harmonischen  Gesetz- 
lichkeit  des  Ganzen  unterworfen  sein  sollen. 
Hiibsch  in  ihrer  weichen  Klanglichkeit  ist 
die  Cavatine,  wahrend  die  Gavotte,  bis  auf 
den  zarten  f-moll-Teil,  jene  spitzige  Diirftig- 
keit  hat,  die  ich  schon  an  der  Bourrĕe  aus  der 
Cellosonate  zu  bemangeln  hatte.  Wunder- 
schon  und  raffiniert  gewiirzt  ist  die  Satz- 
weise  des  Minuetto  aus  der  Scarlattiana. 
Hier  zeigt  sich  Casella  als  ein  Meister  musi- 
kalischer  Kleinkunst.         Kurt  Westphal 

KARL  BLEYLE :  op.  37,  Streichquartett.  Ver- 
lag:  Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
Ein  wertvolles,  in  jeder  Hinsicht  fesselndes 
Werk.  Modernes  EmpHnden  und  moderne 
Harmonik  sind  darin  mit  einer  trefflichen 
Satztechnik  und  einer  an  den  Klassikern  ge- 
schulten  Formvollendung  vereinigt.  Auch 
klingt  dieses  Quartett  gut.  Fiir  den  6ffentlichen 
Vortrag  sei  es  ebenso  warm  empfohlen  wie 
Dilettanten  ans  Herz  gelegt.  Ein  ernster,  ja 
elegischer  Ton  herrscht  in  dem  mitunter 
schmerzerfullten,  knapp  gehaltenen  ersten 
Satz.  tlberaus  fein,  sehr  zart  gehalten,  ist  die 
kurze,  sehr  melodiose  Kavatine.  Wild,  beinahe 
bizarr  ist  das  Scherzo  in  seinem  kraftvollen 
Hauptteil;  sein  Mittelteil,  ein  recht  kurzes 
Larghetto,  ist  in  der  Stimmung  der  Kavatine 
verwandt.  Im  SchluBsatz  (Alla  turca)  sind  die 
recht  wirksamen  Themen  besonders  in  rhyth- 
mischer  Hinsicht  interessant.  Lebenslust,  die 
sich  zuletzt  bis  zur  Ausgelassenheit  steigert, 
steckt  in  diesem  bei  virtuoser  Ausfiihrung 
ziindenden  Satze.  Wilhelm  Altmann 

SIGFRID  KARG-ELERT:  op.113:  Partita. 
Verlag:  C.  F.  Peters,  Leipzig. 
Das  Max  Pauer  gewidmete  Werk  zieht  in 
geschlossener  Folge  voriiber  und  entfaltet 
seine  Hauptreize  im  Rhythmischen,  doch 
laBt  Sigfrid  Karg-Elert  auch  in  Hinblick  auf 
melodische  Erfindung  den  Spieler  oder  Horer 
nicht  leer  ausgehen.  Die  Linienfuhrung  und 
die  Faktur  fesselt  Auge  und  Ohr,  zumal  aller- 
lei  harmonische  Gewiirze  die  technisch  ziem- 
lich  stark  gepfefferte  Kost  noch  schmack- 
hafter  machen  sollen.  Im  Konzertsaal  laBt 
sich  zweifellos  eine  recht  gute  Wirkung  mit 
der  hochst  eigenartig  aufgebauten  Partita 
erzielen.  Martin  Frey 

ERWIN  SCHULHOFF :  Hot  Music—  iosynko- 
pierte  Etiiden.  Verlag :  Universal-Edition,Wien. 
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Schulhoff  fiigt  hier  seinen  Jazz-Etiiden  wei- 
teres  aus  dem  Bereiche  dieser  Musik  an.  Die 
Stiicke  sind  wohl  geeignet,  den  Spieler  auf 
einem  Wege  zu  rhythmischer  Ungebundenheit 
zu  fordern  und  die  Beherrschung  der  nun  bei- 
nahe  wieder  typisierten  Durchbrechungen  des 
rhythmischen  Systems  anzubahnen. 

Siegfried  Giinther 

JAN  INGENHOVEN:  Streichtrio.  Verlag:  Ti- 
scher  &  Jagenberg,  Koln. 
Den  einzigen  Vorzug  dieses  fiir  Violine, 
Bratsche  und  Violoncell  geschriebenen  Trios 
sehe  ich  darin,  daB  es  nur  aus  drei  sehr  kurzen 
Satzen  (Praludium,  Intermezzo,  Finale)  be- 
steht.  Seelenmusik  bringt  es  nicht,  die  Er- 
findung  ist  iiberaus  diirftig  und  gequalt. 
Selbstverstandlich  ist  dieses  Trio  polytonal. 
Mit  der  Natur  der  Streichinstrumente  ist  der 
auch  Doppelgriffe  liebende  Komponist  so 
wenig  vertraut,  daB  nur  mit  der  modernsten 
Musik  verwachsene  erstklassige  Kiinstler  sich 
daran  wagenkonnen.  Es  strotzt  besonders  von 
Intonationsschwierigkeiten  und  hat  auch  eine 
sehr  gesuchte,  verzwickte  Rhythmik.  Hoffent- 
lich  hat  der  Verlag  den  Stich  der  Partitur  und 
der  Stimmen  nicht  zu  bezahlen  brauchen. 

Wilhelm  Altmann 

W.  HUBSCHMANN:  Quartett  in  h-moll  fur 
2  Violinen,  Viola  und  Violoncell,  op.i.  Verlag: 
Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
Es  ist  einigermaBen  bedenklich,  wenn  ein 
Werk  mit  der  ersten  Opuszahl  so  >>normal<< 
aussieht.  Der  Verfasser  kennt  wohl  sein  Hand- 
werk,  auch  ist  Mehrstimmigkeit  in  Form  von 
einfachen  und  Doppelfugen  vorhanden,  die 
Dreiteilung  des  Werkes  ist  durch  Wiederkehr 
des  ersten  Themas  aus  dem  1.  Satz  zum 
SchluB  des  letzten  Satzes  hiibsch  zusammen- 
gehalten,  doch  fehlt  dem  Werk  die  VerheiBung 
des  Opus  1,  die  verkappte  Lowenpranke  der 
sttirmenden  Jugend.  Reger'sche  Modulationen 
und  Polyphonie,  die  wohl  als  lobenswertes 
Vorbild  dienten,  miiBten  mit  personlicher 
Invention  und  Urspriinglichkeit  gepaart  sein, 
um  angenehm  auffallen  zu  konnen. 

E.  J.  Kerntler 

WALDEMAR  VON  BAUSSNERN:  Suite  fiir 
Klauier  in  4  Sdtzen.  W61bing-Verlag,  Berlin. 
Die  vier  Satze  sind  musikalische  Charakter- 
bilder.  Der  Komponist  gibt  in  diesen  >>nacht- 
lichen  Visionen<<  das  Beste,  was  ich  auf  dem 
Gebiete  der  Klaviermusik  von  ihm  kenne. 
Schon  der  leidenschaftliche  diistere  erste  Satz 
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nimmt  das  Ohr  gefangen.  Einem  zarten 
Pastellbildchen  gleicht  das  zweite,  das  leise 
voriiberzieht ;  das  dritte  Stiick,  eine  von 
Meisterhand  geformte  Fuge,  kann  allerdings 
die  Sehnsucht  nach  den  groBen  Fantasien  und 
Fugen  des  gigantischen  Thomaskantors  nicht 
bannen.  Der  langsame  vierte  Satz  gibt  dem 
Werke  einen  stimmungsvollen  Ausklang.  DaB 
der  mehr  als  60  Jahre  zahlende  Tondichter 
in  der  Suite  etwas  modern  trisiert  erscheint, 
wird  manchen  Kenner  seiner  Muse  vielleicht 
wundern;  aber  W.  v.  B.  huldigt  dem  ge- 
mSBigten  Fortschritt.  Hinsichtlich  der  tech- 
nischen  Anforderungen  ist  das  Kurt  Schubert 
zugeeignete  Werk  ziemlich  anspruchsvoll. 

Martin  Frey 

MAX  KAEMPFERT:  Die  Puppen  der  kleinen 
Elisabeth  fur  Violine  und  Klavier.  Verlag: 
Gebr.  Hug  &  Co.,  Leipzig. 
Eine  wohlgegliickte,  an  Einfallen  reizvolle,  aus 
padagogischer  Erfahrung  geschopfte  Berei- 
cherung  brauchbarer  Hausmusik  fiir  kleine 
Violinisten.  Em.  Kittel 

ANNA  HEGNER:  Fiinf  leichte  Stiickchen  fur 
Violine  und  Klauier.  Verlag:  Gebr.  Hug  &  Co., 
Leipzig. 

Anspruchsvoller  als  die  Kaempiertschen 
Stiicke  bieten  sich  hier,  gleichfalls  fiir  die 
junge  Welt  geschaffen,  diese  Kompositionen 
dar ;  auch  sie  gehoren  zum  Kapitel  geschmack- 
fordernder  Hausmusik  und  werden  sich 
schnell  die  Freundschaft  derjenigen  erwerben, 
die  vom  Trieb  zu  musikantischem  Aufstieg 
beseelt  sind.  Eine  Komposition  wie  das 
Thema  mit  Variationen  Nr.  5  ist  besonders 
dazu  ausersehen,  tiefergehenden  Anspriichen 
gerecht  zu  werden.        Berthold  Schwab 

FRITZ  REUTER:  op.  16.  Kleine  Suite  fur 
Klauier  zu  zwei  Hdnden.  Verlag:  C.F.  Kahnt, 
Leipzig. 

Keck  entworfen,  vom  musikalischen  Zeitgeist 
erfiillte  und  in  technischer  Hinsicht  dankbare 
Stiicke,  mehr  amiisant  und  interessant  als 
musikalisch  befriedigend.  Inhalt:  Praeludium, 
Kino,  Intermezzo,  Nach  innen. 

Martin  Frey 

SIGFRID  KARG-ELERT:  Charakterstucke fur 
Klavier,  op.  32.  Verlag:  Gebriider  Hug  &  Co. 
in  Leipzig  und  Ziirich. 
Nordischen  Geist  atmen  diese  sieben,  im  Jahre 
1903  komponierten  und  Edvard  Grieg,  seinem 
Meister  und  Lehrer,  gewidmeten  Charakter- 
bilder.  Von  Mac  Dowell  und  Edvard  Grieg 


beschattet,  zeigen  sie  doch  den  Komponisten 
bereits  auch  sicher  auf  eigenen  Wegen  wan- 
delnd.  Abgesehen  von  der  starken  melo- 
dischen  Ader,  die  ungehemmt  hervorbricht, 
interessieren  lebhaft  die  rhythmisch-metri- 
schen  Reize.  Besonders  fesseln  der  warm  und 
echt  empfundene  »Nachruf<<,  die  sehr  hiibsche, 
von  einem  kapriziosen,  lustigen  Mittelteil 
unterbrochene  >>Fabel<<,  die  urkrattige  >>Finn- 
markische  Tanzweise«  >>Nordlicht<<  und 
»Schnitter<<.  Martin  Frey 

GYORGY  KOSA:  Sonatina  fur  Violoncello 
solo.  Verlag:  Universal-Edition,  Wien. 
Vor  der  Monotonie,  der  Sonaten  fiir  ein  Solo- 
violoncell  leicht  verfallen,  diirfte  Georg  Kosas 
dreisatzige  Sonatina  iniolge  ihrer  auBerst 
knappen  Form  geschiitzt  sein,  wenngleich  sie 
sich  fast  ausschlieBlich  auf  Einstimmigkeit 
beschrankt,  alles  Akkordliche  ausschlieBt,  und 
somit  die  klanglichen  Moglichkeiten  des 
Violoncells  nicht  ausgenutzt  sind.  Uberhaupt 
ist  sie  meines  Erachtens  trotz  einer  gut  ge- 
bauten  Steigerung  im  ersten  Satz,  trotz  des 
rhythmisch  interessanten  letzten  Satzes  nicht 
originell  genug,  um  ihre  starkere  Notwendig- 
keit  zu  rechtfertigen.        Ernst  Silberstein 

ROBERT  HEGER:  Der  gerechte  Geuatter. 
Ballade  von  Otto  Ernst  fur  eine  Bajistimme 
und  Klavier,  op.  15.  Verlag:  Unhrersal- 
Edition  A.-G.,  Wien. 

Eine  gute  Arbeit,  geschickt  die  volkstiimelnde, 
hart  die  Grenze  des  asthetisch  Tragbaren 
streifende  Treuherzigkeit  des  Vorwurfs  in 
gedrungener  Holzschnittmanier  musikantisch 
ausmiinzend.  Die  angekiindigte  Orchester- 
begleitung  ware  dem  Ganzen  angemessener, 
ist  aber  nach  leider  fast  durchgehend  geiibtem 
MiBbrauch  noch  nicht  einmal  in  Stichworten 
angedeutet,  so  daB  auf  sie  nicht  eingegangen 
werden  kann.  Hans  Kuznitzky 

WALDEMAR  VON  BAUSZNERN :  Choral- 
werk.  26  Chorale  im  drei-  und  vierstimmigen 
Chorsatz.  Verlag:  Moritz  Schauenburg,  Lahr 
(Baden). 

Ein  sehr  interessantes  Werk  fiir  Kirchen, 
Schulen  und  jugendliche  Singgruppen.  Der 
dreistimmige  Satz  ist  fiir  Frauen-  oder  Kna- 
benstimmen,  bei  einigen  ist  die  dritte  eine 
BaBstimme.  Im  vierstimmigen  Satz  sind  unter 
Ausschaltung  des  Tenores  Frauen-  oder  Kna- 
ben-  mit  einer  BaBstimme  verwendet.  Die 
konzertierenden  Stimmen  mochte  der  Autor 
gelegentlich  durch  Instrumente  ausgefiihrt 
haben.  Emil  Thilo 


*  ECHO  DER  ZEITSCHRIFTEN  * 
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DER  GROSSE  DEUTSCHE  DIRIGENT 

KARL  MUCK  hat  am  22.  Oktober  sein  70.  Lebensjahr  vollendet.  Aus  der  Uberriille  der  seine 
Bedeutung  teiernden  Pressestimmen  laBt  sich  nur  ein  Bruchteil  herausgreifen. 
Aus  der  Tiefe  des  19.  Jahrhunderts  kam  er  her,  eine  scharf  umrissene  Personlichkeit,  die  von 
der  gesamten  Kultur  dieses  Jahrhunderts,  ihrem  Geist  in  der  Verschmelzung  von  Klassik 
und  Romantik  gesattigt  war.  Von  Aniang  an  kennzeichnete  diesen  innerlich  ireien,  mann- 
lich  stolzen,  auch  in  der  Etikette  des  Hofdienstes  das  Eigenrecht  der  Personlichkeit  streng 
wahrenden  Kiinstler  eine  unbedingte  Wahrhaftigkeit  als  Mensch  und  Musiker;  zum  Unter- 
schied  von  den  vielen  Triigerischen,  die  zumeist  als  Menschen  liigen,  wenn  sie  als  Musiker 
wahr  sind ;  wie  ihm  als  Musiker  das  Wesen  jener  alten  Sachlichkeit  zur  zweiten  Natur  ward, 
die  das  Verhaltnis  des  echt  geborenen  Kiinstlers,  des  wertvollen  Menschen  iiberhaupt  zum 
Werk,  zum  Leben  in  allen  seinen  Erscheinungen  bestimmt.  Sie  ward  der  Kanon  seines  Lebens, 
tausendfach  als  oberster  Leitsatz  seiner  Darstellungskunst  ausgedriickt.  Ein  Bekenner 
der  Wahrheit,  wie  Muck,  kann  niemals  Nachfolge  oder  Fortsetzung  der  Primadonna  aus 
dem  Femininum  im  Maskulinum  sein.  Ein  aristokratischer  Musiker,  dessen  Kunst  so  klar 
und  charaktervoll  vor  uns  steht,  wie  das  Antlitz  des  Kiinstlers  selbst. 

(Ferd.  Pfohl  in  der  >>Musikwelt«,  Heft  10) 

Wenn  wir  heute  in  Deutschland  noch  eine  Wagner-Tradition  besitzen,  so  ist  das  fast  aus- 
schlieBlich  das  Verdienst  von  Muck.  Er  hat  so  ziemlich  die  ganze  Opern-  und  Konzert- 
literatur  durchdirigiert,  aber  Wagner  blieb  immer  das  Zentrum  seiner  Arbeit.  Die  merk- 
wiirdige  Vereinigung  von  durchdringender  Geistigkeit,  iiberragendem  Kunstverstand  und 
suggestiv  zwingender  Musikalitat  hat  ihn  zu  dem  faszinierendsten  Wagner-Dirigenten 
gemacht,  den  wir  kennen.  Wenn  der  mittelgroSe,  schlanke  Mann  mit  der  schon  gemeiBelten 
Stirn,  dem  scharfen,  harten  Profil  und  den  wachsamen  Augen  am  Opernpult  steht,  wenn 
er  mit  sparsamen  Zeicher  des  Taktstockes  ganz  Haltung,  auBerste  Beherrschtheit  und  un- 
erschiitterlich  ernst,  den  riesigen  Apparat  lenkt,  dann  fub.lt  man:  hier  dient  ein  kiinstle- 
rischer  Mensch  mit  reinem,  selbstlosem  Willen  einem  Kunstwerk,  das  ihm  heilig  ist.  Und 
er  kennt  diese  Partitur,  wie  heute  vielleicht  kein  anderer,  er  weiB  um  ihre  verborgensten 
Einzelheiten,  und  er  dringt,  unterstiitzt  durch  das  feinste  Ohr,  mit  fanatischer  Unerbictlich- 
keit  darauf,  daB  der  Wille  des  Komponisten  bis  zum  Letzten  erfiillt  wird.  So  haben  wir  von 
Muck  unvergeBliche  >>Ring  <<- Auf f iihrungen  erlebt,  wunderbar  lebendige  Darstellungen 
der  >>Meistersinger  <<,  einen  unerhorten  >>Tristan«,  und  Jahr  um  Jahr  ziehen  wir  nach  Bay- 
reuth,  um  dort  von  ihm  den  >>Parsifal  <<  zu  horen.  Wer  die  Musik  des  >>Parsifal  <<  nicht  unter 
Carl  Muck  gehort  hat,  der  weiB  nur  wenig  von  ihrer  feierlichen  Erhabenheit.  Seit  1901  ist 
die  Leitung  des  >>Parsifal<<  in  Bayreuth  das  Reservat  von  Dr.  Muck,  heute  steht  er  einsam 
da  als  Einziger,  der  den  letzten  Sinn  des  Werkes  entschleiert. 

(Walter  Schrenk  in  der  Deutschen  Allg.  Ztg.  vom  22.  Okt.J 

Die  konzessionslose  Lauterkeit  seines  Wesens  als  Kiinstler  und  Mensch,  die  ihm  unter 
vielen  anderen  Leiden  und  Entbehrungen  vier  schwere  Jahre  in  Konzentrationslagern 
Amerikas  einbrachte,  - —  diese  vollkommene  Sauberkeit  seines  groBen  Charakters  sollte 
etwas  Vorbildliches  fiir  die  nachschaffenden  Musiker  unserer  Tage  haben,  die  haufig  allzu 
leicht  geneigt  sind,  teils  den  Lockungen  der  Konjunktur  nachzugeben,  teils  den  Forderungen 
der  kiinstlerischen  Verantwortlichkeit  nicht  geniigend  Rechnung  zu  tragen. 

(O.  v.  P.  in  den  Munch.  N.  N.  vom  20.  Okt.) 

Das  Geheimnis  seiner  Kunst  ?  Es  ist  die  auBerst  straffe,  rhythmische  Disziplin,  die  objektive 
Wiedergabe  des  Werkes  unter  Zuriickstellung  der  eigenen  Person.  Andere  zwingen  in  den 
Bann  ihrer  Individualitat,  Mucks  Person  verschwindet  fast  beim  Musizieren.  Er  ist  Diener 
des  Werkes  und  seines  Sch6pfers.  Das  eigentliche  Gebiet  Dr.  Mucks  ist  die  Oper.  Selten 
vereinigen  sich  wie  bei  ihm  alle  hierzu  erforderlichen  Eigenschaften:  eine  virtuose  Herr- 
schaft  iiber  die  Partitur,  ein  Gehor,  das  mit  geradezu  erstaunlicher  Sicherheit  jeden  Fehler 
herausfindet,  die  Gabe,  Chor,  Orchester  und  Solisten  seinen  Willen  aufzuzwingen,  der  scharfe 
Blick,  der  die  Hiille  des  Werkes  durchdringt.  Muck  reiBt  nicht  mit  gliihendem  Temperament 
fort,  er  gestaltet  mit  souveraner  Kraft.  ( Berl.  Nachtausgabe  vom  22.  Okt.) 
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Niemals,  in  Kunst  und  im  Leben,  hat  er  paktiert,  nicht  mit  den  Schlechten  in  der  Kunst, 
nicht  mit  dem  Gesindel  —  das  nirgends  so  breit  sich  macht  wie  in  der  Musik  —  im  Leben. 
Die  ganze  deutsche  Musikwelt  hat  diesem  Mann  und  Musiker  zu  danken  und  ihn  zu  ehren. 

(Alfred  Einstein  im  Berl.  Tageblatt  vom  22.  Okt.) 
»Wie  aus  der  Feme  langst  vergangener  Zeiten «  ragt  der  Siebzigjahrige  in  unsere  Generation 
hinein.  In  ihm  lebt  noch  der  personlich  empfangene  und  erlebte  Wille  Wagners.  Er  kannte 
noch  Brahms  und  Bruckner  und  wurde  ihres  Geistes  teilhaftig.  Eine  groBe  Vergangenheit 
wird  durch  ihn  Gegenwart.  Wer  wollte  ihm  verargen,  daf3  er  dem  Schaffen  der  eigentlichen 
Gegenwart  mit  kiihler  Kritik  gegeniibersteht  und  gelegentlich  ihre  Auswtichse  sarkastisch 
offenbart?  Ein  Kiinstler  von  derartig  scharf  profilierter  musikalischer  Weltanschauung  muB 
seinem  in  Klassik  und  Romantik  wurzelnden  Ich  treu  bleiben.  Was  bei  Jiingeren  Tragheit 
ware,  ist  bei  ihm  Starke  der  Uberzeugung.  (Hamb.  Echo  vom  21.  Okt.) 

Eine  wunderbare  Erinnerung  fiir  Muck  ist,  wie  er  einst,  tief  beriihrt  von  Bruckners  Musik, 
fiir  sie  eintrat  und  (1886)  die  erste  osterreichische  Auffiihrung  der  7.  Symphonie  in  Graz 
erfolgreich  durchfiihrte.  Die  selbstverstandliche  Art,  wie  Muck  die  ungekiirzte  Wiedergabe 
bot,  hat  Bruckner  stark  bewegt,  und  fortan  verband  die  beiden  eine  unverbriichliche  Freund- 
schaft.  ( Deutsche  Ztg.  vom  22.  Okt.) 

Muck  achtet  keine  Zuchtlosigkeit,  nicht  schiefe  und  schielende  Praxis,  das  Abbiegen  von 
tonaler  Gebundenheit,  nicht  den  blutleeren  Mechanismus;  dafiir  aber  breiteres  Geschehen, 
Schicksale,  Entwicklungen  (vom  Thema!).  Er  beachtete  auch  die  Neuzeit,  anfangs  in  medi- 
zinischen  Dosen,  dann  etwas  ireigebiger.  Und  er  weiB  ausgezeichnet  in  deren  spezifische 
Atmosphare  hineinzuleuchten.  Aber  das  Wesen  der  »Moderne<<  widerstreitet  fraglos  seinem 
Credo.  Ihm  dient  das  Zukunftswerte.  Er  treibt  an  ihnen  keine  Analytik,  schafft  dafiir  Syn- 
thesen,  bei  denen  die  innere  Melodik  zur  Geltung  kommt,  Abgeklartheit  und  klangliche 
Vollendung,  Plastik  und  Folgerichtigkeit.  Er  ist  einer,  der  im  Nachschaffen  iiberzeugt  zum 
Verfolg  und  zum  Bejahen  zwingt. 

(Wilhelm  Zinne  im  Acht-Uhr-Abendbl.,  Hamburg  vom  19.  Okt.) 

Bis  zur  auBeren  Ahnlichkeit  seines  Profils  ist  seine  ganze  Personlichkeit  vom  Geist  Richard 
Wagners  durchdrungen.  Es  gibt  wohl  keinen  Dirigenten,  der  so  sehr  die  wahre  Tradition 
von  Werk  und  Wiedergabe  in  sich  tragt.  Die  Wurzeln  seiner  kiinstlerischen  Personlichkeit 
sind  in  einer  Zeit  verankert,  in  der  die  unmittelbare  Erscheinung  Wagners  auf  ihn  aus- 
strahlte.  Muck  geht  Schulter  an  Schulter  mit  Mahler,  kampft  an  der  Seite  Mottls,  sein  Weg 
kreuzt  sich  mit  dem  Wolfs.  (Magdeb.  Ztg.  vom  22.  Okt.) 

Getragen  von  der  Ehrrurcht  vor  den  schopferischen  Geistern  hat  der  Gefeierte  die  ganze 
Technik  seines  Dirigierens  darauf  hin  angelegt,  das  Werk  und  nichts  als  das  Werk  zur 
Geltung  zu  bringen.  Was  Pfitzner  im  dritten  Bande  seiner  Schriften  fordert,  ist  von  jeher 
in  der  Wiedergabe,  wie  sie  Muck  ausbildete,  geiibt  und  getatigt  worden.  Seine  Bewegungen 
sind  ausschlieBlich  fiir  die  Aushihrenden,  nicht  fiir  die  Horer  bestimmt.  Dazu  kommt,  daB 
die  Zeichensprache  auch  deshalb  sparsamer  sein  kann  als  heute  iiblich,  weil  Muck,  der 
Erzieher  des  Orchesters,  das  Schwergewicht  auf  die  Einstudierung  legt. 

(K.  Grunsky  im  Stuttg.  N.  Tagbl.  vom  21.  Okt.) 

Bayreuth  ist  die  einzige  Biihne,  der  Muck  heute  seine  Dirigentenkunst  leiht,  sonst  ist  der 
Konzertsaal  die  ausschlieBliche  Statte  seines  Wirkens  geworden.  Und  was  er  hier  gibt,  ist 
ganz  groBe  Kunst.  Welche  Konzentrationskraft,  welch  suggestive  Gewalt  wohnt  diesem 
Manne  inne,  der  mit  einer  leisen  Hebung  des  Fingers,  einer  kaum  wahrzunehmenden  Be- 
wegung  der  Hand,  Nacht  gegen  Tag,  Licht  gegen  Schatten  auszuwechseln  vermag.  Wie 
viele  von  denen,  die  eine  neue  Zeit  auf  den  Schild  des  Siegers  erhob,  sind  imstande,  an- 
nahernd  das  zu  geben,  was  Muck  uns  an  GroBe  und  Eindringlichkeit  des  Erlebens  schenkt? 

(Hans  F.  Schaub  im  Hamb.  Corr.  vom  22.  Okt.) 
Die  Art  des  Muckschen  Musizierens  ist  das  Resultat  einer  hohen  Bildung.  Ohne  kultivierten 
Geist  kann  man  wohl  so  lange  man  jung  ist,  schone  Wirkungen  durch  das  bloBe  Talent 
erzielen.  Aber  Musiker,  die  ihren  Geist  nicht  pflegen,  werden  mit  den  Jahren  Routiniers. 
Mucks  Parsifal  wachst  von  Jahr  zu  Jahr  anTiefe  des  Ausdruckes.  Wie  standiges  Crescendo! 
Der  Geist  ist  das  Ewig-Junge!       (Siegfried  Wagner  in  den  Hamb.  Nachr.  vom  19.  Okt.) 
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VOM  SCHAFFEN  DER  LEBENDEN 

HANS  PFITZNERS  Personlichkeit  und  Werk  ist  der  Titel  einer  Ansprache  von  F.  X.  Bayerl, 
die  in  den  Augsburger  N.  N.  vom  9.  Oktober  veroffentlicht  wurde.  Wir  entnehmen  den 
ernsten  Worten  folgenden  Abschnitt:  >>Mit  der  ganzen  Damonie  seiner  Seele  stellt  Pfitzner 
dieser  Zeit  das  gegeniiber,  was  uns  den  Begriff  Romantik  ausmacht:  freie  Entfaltung  des 
Ichs,  Sehnsucht  nach  dem  Mythus  und  Mittelalter,  nach  dem  Unendlichen,  Traume  und 
Ekstasen,  den  religiosen  Auftrieb,  Sinn  fur  Geschichte,  Liebe  und  Leidenschaft,  Sentimenta- 
litat,  Todes-  und  Opfergedanken,  Melancholie  und  Pessimismus,  politische  und  vater- 
landische  Gesinnung,  Einsamkeitsgefiihl.  Lassen  sich  scharfere  Gegensatze  denken  wie  hier 
zwischen  Kiinstler  und  Zeit?  Und  doch  entspricht  dieser  Zug  zur  Romantik  auch  einer 
Sehnsucht  unserer  Zeit,  iiber  die  auBere  Form  hinweg  zu  den  Erlebnisquellen  vorzudringen 
und  hinter  der  intellektualistischen  Welt  die  Irrationalitat  menschlichen  Seins  und  Werdens 
zu  ergriinden.  Pfitzners  Musik  wendet  sich  daher  nicht  an  die  breite  Masse  —  sie  ist  fest- 
liche  Erhebung,  die  den  zersplitterten  Menschen  von  heute  dem  hastenden  Werktag  ent- 
riickt.  Sie  wendet  sich  an  die  Erlesenen,  Sehnsiichtigen,  die  nicht  allein  ihr  Geniige  finden 
in  Sport  und  Spiel.  ....  Samtliche  Werke  Pfitzners  tragen  das  Stigma  ihres  Schopiers,  der 
vor  allem  in  dem  Sinne  Romantiker  ist,  als  er  von  der  Sehnsucht  nach  dem  verlorenen  Para- 
dies  der  deutschen  Romantik  lebt.  So  steht  Pfitzners  Musik  wie  die  Kunst  vieler  groBer 
Personlichkeiten  jenseits  der  herrschenden  Richtungen  und  geht  ihren  eigenen  Weg.  Sie 
ist  ganz  seelische  Sammlung  und  Besinnung  und  daher  oft  von  einem  Ausdruck  fast  go- 
tischer  Inbrunst  oder  friihromantischer  Innigkeit  durchgliiht.  Dies  gilt  auch  fiir  die  Musik 
der  Opern,  die  bei  aller  Abhangigkeit  von  Wagner  doch  ihren  eigenen  Stil  haben.  >>Der 
arme  Heinrich  <<  und  >>Palestrina  <<  bilden  sogar  einen  neuen  Operntypus,  der  mit  dem  Namen 
>>musikalische  Legende<<  gekennzeichnet  worden  ist.  Fiir  beide  Opern  ist  charakteristisch, 
daB  sie  der  iiblichen  Liebesgeschichte  entbehren.  Sie  sind  wie  Mehuls  >>Joseph  von  Agypten<< 
oder  Massenets  >>Der  Gaukler  unserer  lieben  Frau<<  religiose  Opern,  in  denen  der  Eros  ins 
Religiose  gesteigert  ist.  Dabei  ist  zu  bedenken,  daB  der  Palestrina  ein  Werk  groBten  Formats 
darstellt,  wie  es  seit  Wagner  nicht  mehr  geschaffen  wurde.<< 

—  In  der  »Allg.  Musikztg.«  vom  6.  September  nimmt  Frank  Wohlfahrt  das  Wort  zu  dem 
Thema  i>Pfitzner  und  unsere  Generation<<.  Der  als  Nachklang  des  60.  Geburtstags  Pfitzners 
gedachte  tiefgehende  Beitrag  kulminiert  in  den  Satzen:  »Pfitzner  ist  in  erster  Linie  absoluter 
Musiker  und  hat  sich  hier  Gesetze  zu  eigen  gemacht,  die  ihre  Giiltigkeit  nicht  nur  bewahrt 
haben,  sondern  auch  riirderhin  bewahren  werden.  DaB  seine  Gestaltungstechnik  auf  dem 
>>Einfall<<  fuBt,  offenbart  bei  allem  rein  fachlichen  Interesse  ein  stilistisches  Zeitergebnis, 
dem  er  genau  so  unterworfen  war  wie  wir  heutigen  Tages  dem  uns  gemaBen  Kunstprinzip. 
DaB  in  seiner  Musik  ein  >>Prinzip  <<  zur  Anwendung  und  Ausiormung  gelangte,  adelt  nur  sein 
Tun  und  beweist  die  Echtheit  eines  kiinstlerischen  Temperamentes,  das  sich  Rechenschaft 
iiber  seine  Intentionen  zu  geben  vermag.  Aber  bei  dem  heutigen  Stand  der  Dinge,  der  in  einer 
Uberbetonung  des  >>Handwerklichen  <<  leicht  der  Gefahr  einer  Abirrung  ins  Kunstgewerbliche 
ausgeliefert  erscheint,  laBt  sich  vorlaufig  noch  schwer  eine  Briicke  zur  Welt  Pfitzners 
hiniiberschlagen,  in  der  das  >>Ideelle«  auf  der  Grundlage  einer  starken  Gefiihlsdurchsattigung 
seiner  Kunst  das  Merkmal  einer  stimmungsverwobenen  Geistigkeit  aufdriickt.  Dieser  aus- 
zeichnende  Zauber  eines  Stimmungshaften  im  Sinne  einer  spezifischen  >>Beschwerung  << 
wird  bei  Pfitzner  noch  besonders  durch  sein  Verhaltnis  zur  Lyrik  unterstrichen.  Pfitzners 
absolutes  Musikertum  ist  insofern  im  Gegensatz  zur  Moderne  nicht  rein  f ormal  zu  erklaren ; 
und  hier  liegt  eine  weitere  Ursache  jener  scharfen  Scheidung  zwischen  Pfitzner  und  unserer 
Zeit  bloB.  Aber  der  Fall  gestaltet  sich  insofern  noch  um  ein  Betrachtliches  verwickelter, 
da  Pfitzner  das  Keimhafte  seiner  Begabung,  die  spontane  Eingebung  einer  >>lyrischen  Emp- 
findung<<  zu  verschmelzen  trachtete  mit  dem  Sinfonischen  und  im  Verlauf  seiner  kiinst- 
lerischen  Ausreifung  zu  einem  sinfonisch  oerdstelten  Lyrismus  hinstrebte.<< 

ARNOLD  SCHOENBERG  und  die  neue  Musik  wird  von  Hans  Mersmann  behandelt.  (Ham- 
burg.  Korrespondent  vom  15.  September.)  Den  Extrakt  der  wertvollen  Untersuchung  geben 
folgende  Zeilen:  >>War  neue  Musik  vorher  blutleer,  konstruiert,  futuristisch,  so  ist  sie  jetzt 
brutal,  exotisch,  larmend,  formlos.  An  denjenigen,  welche  diese  Schlagworte  heute  noch 
aussprechen,  ist  eine  dritte  Phase  der  Entwicklung  voriibergegangen.  Diese  ist  abermals 
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eine  natiirliche  Reaktion.  Sie  bindet  die  befreiten,  durchbrechenden  Kraite  wieder  zur 
Gestalt,  bejaht  die  Form,  sucht  Ankniipfungen  in  der  Sprache  und  Haltung  an  friihere 
Epochen.  Diese  Musik  stellt  wieder  den  Inhalt  iiber  die  Elemente,  den  Gedanken  iiber  die 
Sprache.  Der  erstaunte  und  sensationsliisterne  Horer  findet  sie  sogar  wieder  harmlos  oder 
wenigstens  nicht  so  schlimm,  wie  er  sie  erwartet  hatte.  Sie  ist  unpathetisch,  denn  sie  ist 
gekonnt,  wahrend  in  der  zweiten  der  hier  geschilderten  Ergebnisse  haufig  ungekonnte 
Musik,  leerer  Klang,  bloBe  Geste  mitliefen.  So  entsteht  eine  dritte  Perspektive:  man  hat 
fiir  sie  heute  in  Anlehnung  an  ahnliche  Entwicklungslagen  in  den  bildenden  Kiinsten  den 
Begriff  ,neue  Sachlichkeit'  gepragt.  —  Zweierlei  wird  aus  diesen  Gedanken  ersichtlich. 
Einmal:  man  ist  berechtigt,  in  unserer  Zeit  von  neuer  Musik  zu  sprechen.  Sie  ist  vorhanden 
und  bezeichnet  eine  seit  etwa  zwei  Jahrzehnten  im  Flusse  befindliche  Entwicklung  von  tiefer, 
einschneidender  Bedeutung.  Dann  aber:  diese  neueMusik  ist  nicht  auf  einenNenner  zu  bringen. 
Wenn  rnan  ihre  vielgestaltigen  und  feinen  Ausstrahlungen  so  vereinfacht,  wie  dies  hier 
geschah,  zeigt  die  Struktur  ihrer  Entwicklung  dies  dreifache  Gesicht:  vollendete  Aufl6sung 
und  Zersetzung  des  friiheren  Klangbildes,  ihre  Neubindung  in  Form  und  in  Gestalt.  Die 
innere  GesetzmaBigkeit  in  der  Folge  dieser  drei  Ablaufphasen  bedarf  keiner  Begriindung. 
Sie  gibt  uns  die  Sicherheit,  dafi  unsere  gegenwartige  Musik  die  Kraft  gewonnen  hat,  sich 
von  der  Durchbruchsstelle  einer  Revolution  abzulosen  und  in  das  Stadium  einer  Evolution, 
einer  stetigen  und  natiirlichen  Entwicklung  iiberzutreten.<< 

JOSEPH  HAAS  wird  von  Karl  Laux  in  der  »Zeitschr.  fiir  Musik«  Heft  9  gefeiert.  Die  Ver- 
wurzelung  seiner  Kompositionen  im  Stil  Haydns  wird  als  Fundament  von  Haas'  Schaffen 
angesehen,  seine  Klavierwerke,  seine  Kammermusik,  seine  Orchesterschopiungen  in  ihren 
Wesenheiten  charakterisiert.  >>Es  ist  der  Bezirk  einer  gliicklichen,  einer  iibersonnten  Welt. 
Sie  ist  geschaffen  von  einem  Herrgottsmusikanten,  der  eine  sprudelnde  Quelle  ist.  Aber 
die  Quelle  hat  eine  kostliche  Fassung,  das  groBe,  das  auBergewohnliche  Konnen,  das  diesen 
Musiker  auszeichnet.  Hier  liegen  auch  die  Ansatzstellen  zur  >>Neuen  Musik<<.  Spielfreudig- 
keit,  Gleichstellung  der  Blaser  mit  den  Streichern,  Anwendung  der  vorklassischen  Formen, 
Durchsichtigkeit  des  Satzes;  das  sind  die  Forderungen  von  heute,  die  der  Komponist  Haas 
von  gestern  schon  erfiillte.  Die  Liebhabermusik,  um  die  wir  uns  heute  miihen,  die  Gebrauchs- 
musik,  die  allenthalben  als  Parole  ausgegeben  wird,  hier  liegt  sie  in  den  Notenschranken. 
Die  Klavierhefte,  die  Kammermusik,  das  Divertimento  op.  22:  das  alles  ist  Laienmusik, 
ist  Jugendbewegungsmusik  (man  denke  an  die  Wortbedeutung  von  Divertimento,  Unter- 
haltung,  Gemiitserheiterung) .  Haas  ist  mit  diesen  Werken  ein  neuer  Musiker  im  wahrsten 
Sinn  des  Wortes.  Sein  spateres  Schaffen  kniipft  daran  an,  fiihrt  die  Linie  vom  Individuellen 
weiter  zur  Gemeinschaft.  <<  Danach  folgt  der  >>Einbruch  des  Romantischen  <<,  der  fiir  Haas 
Bereicherung,  Erweiterung  bedeutet:  >>Ein  Erlebnis  hatte  die  neue  Bewegung  ausgelost. 
Der  Krieg  nahm  dem  Komponisten  seinen  treuesten  Freund  und  Helfer,  den  begabten, 
mutigen  Wunderhorn-Verleger  Ludwig  Schittler.  Mit  den  >>Elegien<<  fiir  Klavier  >>Alte  un- 
nennbare  Tage «,  op.  42,  schrieb  sich  Haas  den  Schmerz  von  der  Seele.  Es  wurde  eine  neue 
Sprache  daraus.  Schwerer  und  zugleich  farbiger,  geballter  und  zugleich  zerflieBender.  << 
Die  Lieder  werden  besprochen,  seine  sinfonische  Suite  >>Tag  und  Nacht<<  als  >>bliihendes, 
inniges,  schwarmerisches  Werk  edelster  romantischer  Naturphilosophie  <<  bezeichnet,  endlich 
der  religiosen  Musik  und  seiner  Mannerchorwerke  riihmend  gedacht. 

JULIUS  KLENGELS  70.  Geburtstag  gab  vielen  Organen  und  Tageszeitungen  erwiinschten 
AnlaB,  des  meisterhaften  Violoncellisten  zu  gedenken.  (Die  >>Musik<<  brachte  eine  Wiirdigung 
des  Kiinstlers  in  Heft  1 1  des  Jahrgangs  XVI,  unter  Beifiigung  eines  Bildes.)  Wir  greifen 
aus  der  >>Musikwelt<<,  Heft9,  einen  Absatz  heraus,  der  sich  mit  Klengels  kompositorischer 
Tatigkeit  befaBt.  >>Die  Celloliteratur  ist  bei  wachsender  Riicksichtnahme  auf  die  dramatische 
Gipfelm6glichkeit  des  Instrumentes  nicht  gerade  im  UberfluB,  und  so  konnen  wir  uns  freuen, 
daB  Julius  Klengel  eine  ganze  Reihe  wertvoller  Werke  geschaffen,  allein  vier  Cellokonzerte, 
eines  fiir  zwei  Celli,  sowie  das  Konzert  fiir  Violine  und  Cello,  das  er  bei  seinem  Abschied 
vom  Gewandhausorchester  mit  Walter  Davisson  aus  der  Taufe  hob.  Dazu  kommen  noch 
Orchesterwerke,  Bearbeitungen  und  ijbertragungen.  Ein  Hymnus  fiir  zwolf  Celli  kompo- 
nierte  der  Meister  bei  dem  Tode  seines  Freundes  Artur  Nikisch.  Am  wertvollsten  darf  uns 
sein  Opus  20,  Konzert  in  d-moll,  erscheinen,  das  dreisatzig  in  melodischem  FluB  von  starkster 
Konzentration  und  subtiler  Auswertung  des  thematischen  Materials  geordnet  ist.  Hier  in 
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seinen  Werken  zeigt  sich  der  Charakterzug,  das  Virtuos-Geniale  mit  dem  Kiinstlerisch- 
Ethischen  zu  verknupfen,  wie  er  selbst  als  Interpret  klassischer  Werke  durch  die  Beschwingt- 
heit  und  den  Glanz  des  Tones  geiangen  nahm.<< 

ERWIN  LENDVAI  begrijBt  Walter  Lott  in  Nr.  38  des  >>Ad  libitum<<  als  denjenigen  Tondichter, 
der  dazu  beigetragen  hat,  den  Umschwung  eingeleitet  und  durchgezetzt  zu  haben,  der  den 
Mannergesang  der  Liedertafelei  entriB,  um  ihn  zu  einem  Kunstwerk  zu  erheben.  »Ein 
wirklich  schopferischer  Mensch  mit  eigenem  Stil,  gebildet  an  den  Meistern  der  a-cappella- 
Zeit,  muB  Lenduai  wohl  als  einer  der  starksten  und  selbstandigsten  unserer  zeitgenossischen 
Chorkomponisten  gewertet  werden.  Ein  Meister  im  Satz,  ein  Eigener  im  Stil,  ein  gott- 
begnadeter,  frohlicher  Musikus,  hat  er  Werke  geschrieben,  die  Musiker,  Sanger  und  Publikum 
mit  gleicher  Freude  erfiillen.  Liebe  zur  Natur,  Freude  am  Leben  sind  charakteristische 
Ziige  des  Meisters.  Dazu  gesellt  sich  ein  tiefes  Verstandnis  und  Mitgefiihl  fiir  die  Mitmenschen, 
deren  Sein  und  Werden  ihn  beschaftigt,  denen  zu  helfen  ihm  zweite  Natur  ist.  Er  hat  die 
seltene  Gabe,  die,  wie  Hermann  Kretzschmar  immer  wieder  betonte,  nur  groBen  Meistern 
eigen  ist,  namlich  >>frohe<<  Musik  schreiben  zu  konnen.<< 

MARK  LOTHAR  und  seiner  Oper  »Tyll«  ist  das  I.  Heft  des  X.  Jahrganges  der  »Blatter  der 
Staatsoper  und  der  Stadtischen  Oper,  Berlin<<  anlaBlich  der  Berliner  Erstauffiihrung  in  der 
Stadtischen  Oper  gewidmet.  (Siehe  den  Bericht  in  Heft  1  der  >>Musik<<,  Seite  65).  Lud- 
wig  K.  Mayer  schatzt  den  Komponisten  als  >>eine  durchaus  unproblematische  musikantische 
Natur.  Er  lehnt  es  ab,  in  einem  dogmatischen  Glaubensbekenntnis  irgendeiner  Richtung 
oder  Partei  sich  anzuschlieBen  oder  auf  intellektuellem  Wege  sich  an  der  Diskussion  iiber 
Gegenwart  und  Zukunft  der  Musik  und  der  Oper  im  besonderen  zu  beteiligen.  Seine  Natur 
drangt  ihn,  als  Opernkomponist  fiir  sich  das  Heil  im  Volkstiimlichen  zu  suchen.  Dies  zeigt 
sich  in  der  Stoffwahl  wie  in  der  formalen  Verarbeitung,  die  der  alten  Nummernoper  nahe- 
steht,  in  der  Betonung  geschlossener  Einzelteile,  die  durch  die  Durchkomposition  verbunden 
werden,  ohne  ihr  Eigenleben  zu  verlieren  oder  zu  verleugnen.« 

BELA  BARTOK,  dem  Ungarn,  suchen  zwei  Essays  in  auslandischen  Organen  gerecht  zu 
werden.  Der  eine  stammt  von  Erich  Katz  (in  der  hollandischen  >>Symphonia<<  vom  15.  Sep- 
tember),  der  andere  von  Gunnar  Heerup  (in  der  >>Dansk  Musik  Tidsskrif t  <<  vom  Marz/Mai). 
Ernst  zu  bewertende  Studien,  die  neben  biographischen  Daten  iiber  die  Leistungen  Bartoks 
AufschluBreiches  vermitteln. 

DARIUS  MILHAUDS  musikalische  Ausdrucksweise  untersucht  Boris  von  Schloezer  in  der 
>>Revue  musicale«,  indem  er  zunachst  des  franzosischen  Tonsetzers  eigene  Anschauungen 
wiedergibt,  die  Milhaud  unter  dem  Titel  »Polytonalitat  und  Atonalitat<<  folgendermaBen 
formuliert  hatte:  >>Entscheidend  fiir  den  polytonalen  oder  atonalen  Charakter  eines  Werkes 
wird  stets  weniger  die  Ausdrucksweise  sein,  als  die  eigentliche  Melodie,  die  ihr  zugrunde 
liegt,  und  die  nur  aus  dem  Herzen  des  Musikers  kommen  kann.  Dies  unbedingte  Erfordernis, 
das  Grundbedingung  fur  die  urspriingliche  Melodie  ist,  kann  allein  verhindern,  daB  der 
musikalische  Ausdruck  zu  einem  System  erstarrt,  das  von  vornherein  als  totgeboren  zu 
betrachten  ware.  Die  Lebensfahigkeit  eines  Werkes  hangt  einzig  und  allein  von  der  melo- 
dischen  Erfindungsgabe  seines  Autors  ab,  und  die  Polytonalitat  sowohl  wie  die  Atonalitat 
konnen  seiner  Phantasie  und  seinem  musikalischen  Empfinden  nur  zur  Erweiterung  seines 
Gebietes,  zu  einer  reicheren  Ausdrucksweise,  einer  gesteigerten,  sublimierteren  Ausdrucks- 
fahigkeit  verhelfen.<<  Daran  kniipft  Schloezer  folgende  Betrachtungen :  >>Diese  Zeilen  ent- 
halten  ein  ganzes  Programm,  dessen  Ver6ffentlichung  unter  dem  Namen  Milhauds  manche 
Leser  in  Verwunderung  gesetzt  haben  wird.  Aber  Milhaud  setzt  dieses  Programm,  wenig- 
stens  zum  Teil,  in  die  Wirklichkeit  um  und  ist  jedentalls  mit  allen  seinen,  nicht  geringen, 
Kraften  bemiiht,  dieses  von  ihm  skizzierte  musikalische  Programm  zu  erfiillen.  Seine  Musik 
kommt  wirklich  aus  dem  Herzen,  selbst  wo  sie  hart  und  eckig  erscheint.  Es  ist  stets  eine 
mit  Gefiihl,  Bewegung  oder  Leidenschaft  getrankte  Musik.  Ebenso  ist  sein  Stil  stets  melodisch. 
Mit  anderen  Worten:  fast  allen  seinen  Werken  liegt  ein  melodischer  Gedanke  zugrunde, 
und  das  Melos,  das  Lied,  ist  die  Cjuelle  seiner  Kunst,  die  ihren  Wert  durch  die  Entwicklung 
dieser  musikalischen  Substanz  erhalt.  Die  Musik  Milhauds  ist  gesanglich,  und  selbst  wo  sie, 
bar  des  harmonischen  Unterbaues,  sich  auf  die  lineare  Zeichnung  des  Themas  beschrankt, 
bewahrt  sie  noch  immer  ihre  spezifische  Physiognomie  und  ihre  bestimmte  Artung.<<  Einem 
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lesenswerten  Artikel  in  Heft  4  des  X.  Jahrgangs  der  >>Blatter  der  Staatsoper  und  der  Stadt. 
Oper,  Berlin«,  entnommen.  Im  gleichen  Heft  wird 
MAURICE  RAVEL  als  der  >>spanischste  aller  Kiinstler<<  gefeiert.  Andrĕ  Suarez  leitet  diese 
Feststellung  aus  dem  Operneinakter  >>Die  spanische  Stunde«  Ravels  her.  Es  heiBt  dann 
weiter:  »Nichts  scheint  objektiver  als  die  Kunst  Ravels,  und  nichts  ist  planmaBiger  auf 
Objektivitat  gerichtet.  Wenn  die  Musik  malen  kann,  ohne  gleich  Konfession  des  Malers 
zu  sein,  so  ist  das  Ravel  besser  gelungen  als  jedem  andern.  Um  eine  ahnliche  Veranlagung 
zu  finden,  muB  man  ins  achtzehnte  Jahrhundert  zu  den  Divertissements  von  Couperin 
und  Rameau  zuriickgehen.  Ubrigens  ist  Couperin  weit  entfernt  davon,  den  gefiihlvollen 
Ausdruck  zu  verdammen;  er  hat  nicht  dieses  tiefe  MiBtrauen,  das  auf  den  ersten  Blick 
Ironie  zu  sein  scheint,  das  aber  sehr  ernst  ist,  wenn  man  tiefer  darauf  eingeht.  Auch  Stra- 
winskij  halt  am  Objekt  fest;  aber  er  geht  darin  auf  natiirliche  Weise  auf  wie  ein  Element: 
das  BewuBtsein  ist  nicht  seine  starkste  Seite.  Ravel  dagegen  bleibt  fast  ironischer  Zuschauer, 
selbst  da,  wo  er  ergriffen  ist.  Denn  im  Augenblick,  in  dem  er  das  Sentiment  am  starksten 
empfindet,  heuchelt  er  Gefiihl,  um  den  Eindruck  zu  zerstreuen,  den  man  davon,  oder  von  ihm 
selbst  haben  konnte.  Ein  so  schlaues  Maskierungstalent,  eine  solche  Neigung  zum  Ver- 
stecken  ist  in  der  Musik  einzig.  Ein  Mann  wie  Berlioz  wiird  edavon  nichts  begriffen  haben.« 

G.F.  MALIPIERO  und  sein  musikdramatisches  Werk  errahren  eine  lebendigeStudie  aus  derFeder 
von  Gastone  Rossi-Doria  in  Heft7/8  der  >>Rassegna  musicale«.  Der  neue  Geist  und  die  neue 
Form  dieses  Jungitalieners  sind  in  seinen  Werken  vom  ersten  Ton  an  deutlich  erkennbar 
gewesen  und  das  Merkmal  aller  seiner  Biihnenschoprungen  geblieben.  Neben  einer  Charak- 
teristik  von  Malipieros  musikalischer  Bedeutung  werden  auch  die  Opernbiicher,  die  ihn  zur 
Vertonung  gereizt  haben,  analysiert. 

ZOLDAN  KODALY  widmet  die  >>Revue  musicale<<  Nr.  9  eine  umtangreiche  Studie  von  Ch. 
Aladar  de  Toth.  Der  Verfasser  sucht  das  Wesen  des  Tondichters  aus  seiner  Nationalitat 
zu  erklaren  und  verwirft  Bela  Bartoks  Ausspruch,  Kodaly  sei  der  >>ungarische  Richard 
StrauB«,  indem  er  ihn  als  einen  vollkommen  selbstandigen,  auBerhalb  jeder  Klasse  stehenden 
Komponisten  preist.  Das  ganze  Oeuvre  wird  durchgesprochen,  Kodalys  zahlreiche  Transkrip- 
tionen  popularer  Musik  als  iiberaus  wertvolle  Arbeiten  hervorgehoben  und  als  die  Krone 
seiner  Sch6pfungen  die  Chorwerke  fur  Manner-,  Frauen-  und  Kinderstimmen  geriihmt. 
>>Janos  Hary<<  und  der  pathetische  >>Psalmus  hungaricus<<  sind  als  die  Potenzierungen  in 
Kodalys  reingebliebenem  Ungartum  anzusprechen. 

KAROL  SZYMANOWSKI  wird  von  Guido  Pannain  in  der  »Rassegna  musicale«  Nr.  9  als 
ein  Autor  bezeichnet,  der  der  Marchenwelt  aus  1001  Nacht  entstammt.  Die  Singularitat 
seiner  Musik  beruht  auf  dem  romantischen  Grundgefiihl,  seine  Impressionen  atmen  Seele. 
Das  Werk  Szymanowskis  wird,  mehrfach  durch  Notenzitate  erlautert,  mit  Eindringlichkeit 
gewertet;  in  erster  Linie  die  Sch6pfungen  fiir  Klavier,  hier  besonders  op.  33,  dann  aber 
auch  das  Violinkonzert,  schlieBlich  werden  die  beiden  Opern  >>Hagith<<  und  >>K6nig  Roger<< 
wie  das  >>Stabat  mater<<  ihren  Eigenschaften  nach  charakterisiert  und  in  das  Gesamtwerk 
einbezogen.  Hans  Treujels 
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Rundfunkkrieg.  Allen  internationalen  Verein- 
barungen  zum  Trotz  errichten  gerade  die 
kleineren  Staaten  an  ihren  Grenzen  immer 
wieder  neue  Sender  oder  verstarken  die  Sende- 
energie  der  bereits  vorhandenen  Radioanlagen. 
Besonders  heftige  Anstrengungen  werden  von 
den  beiden  jeweils  interessierten  Landern  in 
den  Gebieten  gemacht,  die  Deutschland  nach 
dem  verlorenen  Kriege  abtreten  muBte.  Wer 
die  Wirkungen  solcher  guerillas  verstehen 
will,  der  denke  sich  eine  langgestreckte  Halle: 
In  der  Mitte  sitzen  die  Publikiimmer,  z.  B. 
Schlesier  und  Polen,  buntgemischt;  an  dem 


einen  Ende  der  Halle  konzertiert  ein  deut- 
sches,  an  dem  andern  ein  polnisches  Or- 
chester.  Es  ist  hier  aber  nicht  wie  in  einem 
Ballsaal,  wo  zwei  Kapellen  sich  ablosen,  son- 
dern  das  eine  Orchester  sucht  das  andere  zu 
iibertonen.  Die  herrlichsten  Geniisse  hat  man 
zur  Zeit  in  Siidtirol,  wenn  Wagner  und  Verdi 
sich  Konkurrenz  machen.  Eine  Kombination 
von  Lohengrin  und  La  Traviata,  oder  eine 
Vermahlung  der  Aida  mit  dem  Fliegenden 
Hollander  verschafft  den  Horern  unvergeB- 
liche  Wonnen  und  inspiriert  zugleich  die  jun- 
gen  Komponisten  in  ungeahnter  Weise.  Am 
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eigenartigsten  ist  es  freilich,  wenn  zwei  ato- 
nale  Kompositionen  zusammen  erklingen,  da 
sie  sich  manchmal  wie  zwei  Negationen  gegen- 
seitig  aufheben.  Es  kommt  aber  auch  vor,  daB 
man  nur  ein  dumpfes  Gerausch  hort,  iiber 
dem  sich  einige  zufallig  entstandene  Har- 
monien  hin  und  wieder  bemerkbar  machen; 
plotzlich  gibts  dann  ohne  erkennbaren  Grund 
einen  Hollenlarm,  der  Lautsprecher  briillt, 
zischt,  faucht  und  knattert  so  seltsam  rhyth- 
misch,  daB  man  sich  in  ein  dreimotoriges 
Flugzeug  versetzt  fiihlt;  allerdings  mit  dem 
Unterschied,  daB  man  sich  im  Flugzeug  ang- 
stigt,  wenn  das  Geknatter  plotzlich  aufhort, 
wahrend  man  sich  vor  dem  Lautsprecher 
dariiber  freut.  Dann  ist  der  Krieg  auf  einmal 
aus,  und  irgendeine  mannliche  oder  weibliche 
Stimme  sagt  freundlich:  »Gute  Nacht!« 


Der  Musikverleger  Andrĕ  in  Offenbach  hatte 
von  der  Witwe  Mozarts  den  gesamten  hand- 
schriftlichen  NachlaB  des  Meisters,  darunter 
fast  samtliche  Opernmanuskripte,  fiir  einen 
Apfel  und  ein  Ei  erworben.  Die  wertvollsten 
Stiicke  sind  langst  mit  groBem,  groBtem, 
allergroBtem  Gewinn  weiterverkauft  worden; 
der  Rest  wurde  am  12.  Oktober  bei  Liep- 
mannssohn  in  Berlin  versteigert,  und  hierbei 
blieb  die  Hauptnummer  des  Katalogs,  ein 
handschriftliches  Werkverzeichnis  Mozarts, 
wider  Erwarten  unverkauflich,  da  niemand 
den  Schatzungspreis  von  36000  M.  bezahlen 
wollte.  Wenn  man  bedenkt,  in  welch  diirf- 
tigen  Verhaltnissen  der  Meister  gelebt  hat  und 
wie  arm  er  gestorben  ist,  so  wird  man  sich 
kaum  dariiber  freuen  konnen,  daB  fiir  die 
meisten  Manuskripte  relativ  hohe  Preise  er- 
zielt  worden  sind.  Denn  wer  erhalt  den  Ver- 
kaufserlos  ?  Ein  leiblicher  Erbe  ?  Eine  6ffent- 
liche  Stiftung?  Am  wenigsten  erfreut  zeigten 
sich  diesmal  einige  unserer  heutigen  Dichter, 
die  ja  mit  ihren  Schreibmaschinen-Manu- 
skripten  schwerlich  jemals  mehr  als  einen 
Makulaturpreis  erzielen  werden.  In  ihren 
Reihen  (nicht  in  denen  der  Musiker)  tauchte 
die  Frage  auf:  Wann  endlich  wird  eine 
brauchbare  Notenschreibmaschine  erfunden? 


Bernard  Ettĕ  hat  erklart,  der  Jazz  werde  iiber 
kurz  oder  lang  sterben;  das  Publikum  wende 
sich  immer  mehr  vom  Grotesken,  vom  Nigger- 
haften  ab  und  bevorzuge  jetzt  wieder  das 
>>sentiment«  in  der  Tanzmusik.  Immerhin 
wird  wohl  einiges  von  Jazz  bleiben:  die  Syn- 


kope,  kiinftig  nur  noch  gelegentlich  zur  Be- 
lebung  und  Uberraschung  verwendet;  die 
Obernahme  der  Melodie  oder  von  Teilen  der 
Melodie  durch  immer  neue  Instrumente;  die 
Abwandlung  des  Melodischen  vom  Sentimen- 
talen  bis  zum  harmlosen  Ulk;  der  klangliche 
Farbenreichtum  (16  Musiker  spielen  30  bis 
50  Instrumente) ;  das  famose  Gegeneinander- 
Musizieren  bei  vollkommenster  Disziplin;  der 
melodische  Kontrapunkt  der  Violine  zu  einem 
tieferen  Blasinstrument ;  und  schlieBlich  die 
mathematische  Exaktheit  im  Rhythmischen. 
Was  hatten  wir  denn  friiher?  >>Oben«  irgend- 
eine  mehr  oder  minder  banale  Melodie,  >>un- 
ten«  irgendeine  laxe  rhythmische  Begleitung. 
GewiB,  das  Tanzen  ist  nicht  schoner,  nicht 
anmutiger  geworden.  Auf  den  bloB  Zuschauen- 
den  wirkt  es  in  der  Regel  langweilig,  stumpf- 
sinnig  und  in  seiner  schlaffen,  unfrohen  Ero- 
tik  manchmal  geradezu  peinlich.  Aber  die 
Musik  steht  turmhoch  iiber  dem  iriiheren 
Radau  und  Gedudel.  Es  ist  deshalb  auch 
durchaus  berechtigt,  daB  international  erfolg- 
reiche,  aus  16 — 24  hervorragenden  Solisten 
bestehende  Jazzbands  Konzerte  veranstalten. 
Und  es  ist  unsagbar  toricht,  wenn  dann  von 
einer  >>Entweihung «  unserer  Konzertsale  ge- 
redet  wird,  in  denen  jeder  zahlende  Stumper 
sich  produzieren,  jeder  zahlende  Verein  seine 
Faschingssitzungen  abhalten  kann.  Im  iibri- 
gen:  Gute  >>leichte«  Musik  zu  schreiben,  ist 
gar  nicht  so  leicht,  wie  man  glaubt;  und 
mancher  >>seriose«  Komponist  wiirde  gern 
eine  neue  >>Valencia «  komponieren,  wenn  ers 
nur  konnte. 

*  * 
* 

Wie  bringt  man  erstklassige  Schlager  unter, 
wenn  man  ganzlich  unbekannt  ist  und  gar 
keine  Beziehungen  hat?  Ein  danischer  Ton- 
setzer  wuBte  Rat  und  Hilfe.  Er  suchte  durch 
Inserate  Schlager  jiingerer  Komponisten,  retu- 
schierte  sie  ein  biBchen,  zahlte  den  Autoren 
ein  paar  Kronen  und  veroffentlichte  die 
Meisterwerke  dann  unter  seinem  Namen.  Da 
mischte  sich  eines  Tages  der  Staatsanwalt  ein 
und  erhob  Anklage  wegen  Betrugs.  Die  Be- 
weisaumahme  verlief  sehr  ergotzlich:  Ein 
ehrwiirdiger  Prediger  hatte  einen  Foxtrott  mit 
einem  obszonen  Text  geliefert,  ein  Schul- 
direktor  zwei  laszive  Tangos  beigesteuert,  ein 
hoher  Staatsbeamter  Schubertsche  Themen 
verarbeitet  und  gleichzeitig  ein  gar  liebes, 
siiBes  Roschen  mit  ach  so  kurzen,  strammen 
Hoschen  bedichtet.  Einen  Heiterkeitserfolg 
erzielte  auch  der  Verteidiger,  als  er  erklarte, 
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alle  Schlagermusik  sei  >>irgendwie  zusammen- 
gestohlen«.  Der  Angeklagte  kam  mit  einer 
kleinen  Geldstrafe  davon,  da  sich  niemand 
geschadigt  fiihlte. 


Von  Richard  Strauji  berichtet  eine  siiddeut- 
sche  Zeitung :  >>Nachdem  wir  in  drei  Konzerten 
Bruchstiicke  aus  seinen  Opern  und  Operetten 
gehort  haben,  glauben  wir,  uns  dahin  auBern 
zu  sollen,  daB  ,Der  Rosenkavalier'  wie  auch 
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,Der  Biirger  als  Edelmann'  stilistisch  an 
Mozart  erinnert  und  wohl  deshalb  herzlichst 
applaudiert  wurde,  wahrend  ,Schlagobers' 
und  ,Ein  Walzertraum'  von  dem  kunstver- 
standigen  Teil  unseres  Publikums  wegen  man- 
gelnder  Originalitat  mit  Recht  gemiBbilligt 
worden  sind. «  Schlimm.  Aber  Richard  StrauB 
hat  ja  in  diesem  Sommer  mit  seiner  >>Fleder- 
maus<<  bei  Max  Reinhardt  einen  so  groBen 
Erfolg  gehabt,  daB  ihn  gelegentliche  MiB- 
erfolge  seines  >>Walzertraums  <<  kalt  lassen 
konnen.  Richard  H.  Stein 


ANMERKUNGEN  ZU  UNSEREN  BEILAGEN 

Da  das  Januar-Heft  unserer  >>Musik«  zu  einem  Bach-Sonderheft  gestaltet  wird,  teilen  wir 
den  Gedenkartikel  zu  Hans  von  Biilows  100.  Geburtstag,  der  auf  den  8.  Januar  1930  fallt, 
schon  der  vorliegenden  Nummer  zu.  Das  Bildnis  des  jungen  Kiinstlers  zeigt  sein  Aussehen 
im  Anfang  der  zwanziger  Jahre,  also  in  jener  Zeit,  da  er  die  Pilgerfahrt  zu  Richard  Wagner 
nach  Ziirich  unternahm  und  damit  seinen  Eintritt  in  das  6ffentliche  Musikleben  vollzog,  zu 
dessen  Feldherrn  ihn  seine  Genialitat  spater  berufen  sollte.  Das  andere  Blatt  stellt  den  weit 
der  Heimat  von  qualendem  Leiden  Erlosten  dar.  Die  Vorlagen  stammen  aus  der  siebenbandigen 
Ausgabe  der  Briefe  des  Meisters,  einer  Fundgrube  von  Geist,  Tiefsinn,  Witz,  Sarkasmus, 
Kritik,  Ironie  und  all  den  sonstigen  blendenden  Eigenschaften,  die  den  Brieischreiber  Biilow 
ebenso  auszeichneten  wie  den  unerreicht  gebliebenen  Dirigenten  und  Pianisten. 
Johannes  Brahms  und  Agathe  von  Siebold  stellen  wir  durch  ihre  Bilder  aus  der  Zeit  ihres 
Liebesbundes  vor.  Dem  Portrat  von  Brahms  liegt  eine  in  Konigsberg  gefertigte  Aufnahme 
zugrunde. 

Der  Dezember  ist  der  Beethoven-Monat.  Wir  erinnern  uns  einer  Plakette,  die  einem  Heidel- 
berger  Schlossermeister  namens  R.  Kress  zu  danken  ist.  (Hans  Joachim  Moser  hatte  uns  auf 
das  in  Kupier  gestochene  Relief  aufmerksam  gemacht.)  Die  durch  die  Zentenarfeier  1927 
angeregte  Darstellung  steht  hinter  anderen  ahnlichen  Leistungen  namhafter  Kiinstler  nicht 
zuriick.  Vielleicht  ist  das  Haar  zu  sorgsam  geordnet,  der  Backenknochen  zu  derb  heraus- 
gehoben.  Sonst  aber  verdient  die  Plakette,  deren  Vertrieb  die  Elysium-Biicherei  in  Heidelberg 
iibernahm,  das  Lob  auch  eines  gestrengen  Kunstrichters.  Jiingsten  Datums  ist  dagegen  das 
Beethouen-Denkmal  in  Karlsbad.  Sein  Sch6pfer  heiBt  Hugo  Uher;  es  wurde  im  Beethovenpark 
des  bohmischen  Badeortes  am  29.  September  dieses  Jahres  enthiillt.  Des  Kiinstlers  Auffassung 
fuBt  auf  den  nicht  seltenen  Darstellungen,  die  den  schreitenden  Meister  zeigen,  der,  die  Um- 
welt  vergessend,  blofikopfig  dahinstiirmend,  seinen  inneren  Stimmen  lauscht,  also  im  vollsten 
Drang  des  Sch6pferischen  lebt.  Ein  famoser  Rhythmus  belebt  die  Bewegung,  die  Masse  des 
Halbkreises  im  Verhaltnis  zur  Hohe  des  Mittelstiickes  sind  gut  getroffen,  und  fiir  die  Auf- 
stellung  wurde  ein  idealer  Platz  gewahlt._ 

Das  neue  Opernhaus  in  Chicago  ist  etwas  Uberraschendes  —  nicht  im  Sinn  der  sattsam  be- 
kannten  Wolkenkratzerarchitektur,  sondern  im  Hinblick  darauf,  daB  in  einem  KoloB  von 
Gebaude,  das  nur  Sachlichkeit  predigt,  eine  Kulturstatte,  die  der  Biihnenkunst  zu  huldigen 
bestimmt  ist,  etabliert  wurde.  Natiirlich  gehort  nur  der  untere  Teil  dem  Theater  und  dem 
Zuschauerraum ;  die  anderen  Lokalitaten  sind  von  Biiros  belegt.  Ein  seltsamer  Akkord! 
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NEUE  OPERN 

Franco  Alfano:  >>L'ultimo  Lord«.  Eine  jiingst 
beendete  Oper.  Urauffiihrung  am  Teatro  San 
Carlo  in  Neapel. 

George  Antheil:  >>Transatlantic«  ist  der  Titel 
einer  amerikanischen  Oper,  die  sich  das 
Opernhaus  in  Frankfurt  a.  M.  gesichert  hat. 
Benno  Bardi:  >>Der  tote  Kapellmeister «  heiBt 
eine  neue  komische  Oper.  Urauffiihrung: 
ReuBisches  Theater  in  Gera. 
Walter  Braun/els'  neues  Opernwerk  heiBt 
>>Galathea«.  Text  vom  Komponisten.  Das 
Opernhaus  in  Koln  wird  die  Urauffiihrung 
veranstalten. 

Al/redo  Casella  schreibt  eine  neue  Oper:  >>La 
donna  serpente« . 

Wilhelm  Grosz'  >>Achtung,  Aufnahme«,  Buch 
von  Bela  Balasz,  hat  das  Opernhaus  in  Frank- 
furt  a.  M.  erworben. 

Alois  Haba  betitelt  seine  zehn  Bilder  um- 
fassende  Viertelton-Oper  >>Die  Mutter«. 
Edgar  Istels  neue  komische  Oper  >>Wie  lernt 
man  lieben«  ist  vom  Stadttheater  in  Duisburg 
zur  Urauffiihrung  angenommen  worden. 
Francesco  Malipiero  arbeitet  an  der  Oper: 
>>Das  Geheimnis  Venedigs«. 
Darius  Milhauds  »Christophe  Colomb«  auf 
den  Text  von  Paul  Claudel  bereitet  die  Staats- 
oper  Berlin  vor. 

Modest  Mussorgskijs  einaktiges  Opernfrag- 
ment  >>Die  Ehe«  wurde  von  dem  hollandi- 
schen  Komponisten  Daniel  Ruijnemann  er- 
ganzt. 

Arrigo  Pedrollos  Musikdrama  in  drei  Akten 
und  vier  Bildern  >>Schuld  und  Siihne«  (nach 
Dostojewskijs  Roman,  Text  von  G.  Forzano, 
deutsche  Bearbeitung  von  Walter  Dahms) 
wird  die  Urauffiihrung  in  Breslau  erleben. 
Ildebrando  Pizzettis  >>Der  Fremde<<  ist  von  der 
Kgl.  Oper  in  Rom  zur  Urauffiihrung  ange- 
nommen  worden. 

Karol  Rathaus  hat  eine  Oper  >>Fremde  Erde« 
vollendet.  Text  von  K.  Palffy-Wanick.  Ur- 
auffiihrung  an  der  Staatsoper,  Berlin. 
L.  M.  Rogowski,  ein  polnischer  Komponist, 
ist  Verfasser  einer  neuen  fiinfaktigen  Oper 
iiber  slawische  Volksmotive:  >>Prinz  Mirko«. 
Franz  Schreker  hat  die  Partitur  seiner  neuen 
abendfiillenden  Oper  >>Christophorus<<  beendet. 
Alexander  Tscherepnin  wahlte  Hugo  v.  Hof- 
mannsthals  Schauspiel  >>Die  Hochzeit  der 
Sobeide«  zur  textlichen  Grundlage  fiir  seine 
neue  Oper. 

Eugen  Zadors  Opernburleske  >>Xmal  Rem- 


brandt«,  Buch  von  K.  Palffy-Wanick,  ist 
vom  Breslauer  Stadttheater  erworben  worden. 
Amilcare  Zanella  beendete  seine  Oper  >>Do- 
menico  Santorno«.  Das  Libretto  verfaBte 
Giulio  Fara;  es  stellt  die  Geschichte  des  Mai- 
lander  Volkshelden  Santorno  in  den  Vorder- 
grund. 

OPERNSPIELPLAN 

BERLIN:  Die  Stadtische  Oper  hat  Ernst 
Dohnanyis  komische  Oper  >>Der  Tenor« 
zur  Auffiihrung  erworben. 

BRUSSEL:  Im  Thĕatre  Royal  de  la  Monnaie 
gelangt  die  »Ariadne  auf  Naxos«  von 
Richard  Straufi  erstmalig  in  franzosischer 
Sprache  zur  Auffiihrung. 

DORTMUND:  Das  Stadttheater  plant  an- 
laBlich  seines  fiinfunzwanzigjahrigen  Be- 
stehens  eine  Festspielwoche.  Als  Ehrengaste 
werden  Rich.  Strauji  und  Hans  Pfitzner  ver- 
pflichtet.  Als  Festvorstellung  wird,  wie  bei  der 
Er6ffnung  im  Jahre  1905,  Wagners  >>Tann- 
hauser«  in  Szene  gehen. 

KASSEL:  Das  staatliche  Theater  bereitet  an 
Erstauffiihrungen  Rossini- Rbhrs  >>Ange- 
lina«  und  Dohnanyis  »Der  Tenor«  vor. 

K5LN:  Das  Opernhaus  bringt  die  Urauf- 
fiihrung  von  Braun/els'  einaktiger  Oper 
»Galathea<<  zusammen  mit  der  neueinstudier- 
ten  Oper  »Gianni  Schicchi«  von  Puccini.  Im 
Januar  wird  die  Operette  >>Das  Spielzeug  ihrer 
Majestat«  von  Konigsberger  uraufgefiihrt. 
Weiter  ist  die  Urauffiihrung  von  Strawinskijs 
>>Pulcinella<<  als  Ballett  geplant.  Erwahnens- 
wert  ist  ferner  eine  Neubearbeitung  von 
>>Tristan  und  Isolde«.  Von  Erstauffiihrungen 
sind  noch  zu  nennen:  »Schwanda«  von  Wein- 
berger,  die  >>Baskische  Venus«  von  Wetzler 
und  »Wozzek<<  von  Berg. 

MAINZ:  Dohnanyis  komische  Oper  »Der 
Tenor«  wurde  vom  Stadttheater  zur  Auf- 
fiihrung  angenommen. 

OSNABRUCK:  Das  Stadttheater  bereitet 
die  Erstauffiihrungen  von  Cimarosas 
»Heimlicher  Ehe«,  Pfitzners  >>Christelflein<< 
und  >>Armer  Heinrich«,  Weismanns  >>Schwa- 
nenweiB«  und  Wolf-Ferraris  >>Sly«  vor. 

PARIS:  Fritz  Busch  wird  im  Mai  an  der 
GroBen   Oper   zwei   Auffiihrungen  von 
>>Tristan  und  Isolde<<  dirigieren. 

RIGA:  An  der  Lettlandischen  Nationaloper 
gelangte  die  »Josephs-Legende«  von  Rich. 
Strauji  zur  Erstauffiihrung.  In  der  Inszenie- 
rung  Max  Semmlers  fand  das  Werk  unter  der 
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musikalischen  Leitung  von  Georg  Schnee- 
voigt  begeisterte  Aufnahme. 

SAARBRUCKEN:  Die  Oper  bringt  im  kom- 
menden  Winter  u.  a.  Giordanos  >>Andrĕ 
Chĕnier«,  Rossinis  >>Angelina«  und  Verdis 
»Nebukadnezar«  zur  Auffiihrung. 

SOFIA:  Die  Erstauffiihrung  des  >>Burger  als 
Edelmann«  von  Richard  Strauji  wird  im 
Laufe  dieser  Spielzeit  auf  der  Biihne  des  Na- 
tionaltheaters  in  bulgarischer  Sprache  statt- 
finden. 

KONZERTE 

DUSSELDORF:  Hans  Weisbach  hat  fiir 
diese  Saison  sechs  Erst-  und  zwolf  Ur- 
auffiihrungen  vorgesehen,  u.  a.  die  abend- 
fiillenden  Chorwerke  >>Requiem<<  von  Lothar 
Windsperger  und  »Von  den  letzten  Dingen« 
von  Joseph  Mejiner.  Ferner  werden  aus  der 
Taufe  gehoben  das  Klavierkonzert  von  /.  M. 
Hauer  (mit  W.  Frey-Ziirich),  das  Bratschen- 
konzert  von  Karl  Marx,  eine  Kammerkan- 
tate  mit  Sopransolo  von  Wolfgang  Fortner, 
eine  Ouvertiire  von  Th.  Hassannyi  und  ver- 
schiedene  andere  Werke. 

GOTEBORG:  Ein  Mattheson-Weihnachts- 
Oratorium  >>Die  heilsame  Geburt  und 
Menschwerdung  unsers  HErrn  und  Heylandes 
JEsu  CHristi  /  nach  den  Evangelisten  Lucas 
in  einer  Kirchen-Musique  auffgefiihret«  — 
dies  ist  der  wortreiche  Titel  des  Oratoriums 
von  Joh.  Mattheson,  das  in  den  Jahren  1705 
und  (in  teilweise  veranderter  Fassung)  1715 
aufgefiihrt  worden  war  —  hat  aus  den  zwei 
Partituren  in  der  Hamburger  Stadt-  und  Uni- 
versitatsbibliothek  der  Organist  an  der  Oscar- 
Fredriks-Kirche  in  Goteborg,  Birger  Anrep- 
Nordin,  rekonstruiert  und  so  das  Material  fiir 
die  schwedische  Auffiihrung  hergestellt,  die 
in  der  Oscar-Fredriks-Kirche  in  Goteborg 
unter  Leitung  von  Anrep-Nordin  stattiinden 
wird. 

KASSEL:  Die  Kapelle  des  Staatlichen 
Theaters  unter  Robert  Laugs  setzt  Werke 
von  Schillings,  Pfitzner,  Reger,  Wetzler,  Phi- 
lipp,  Respighi,  Mozart  und  Bruckner  auf  ihr 
Programm. 

KIEL:  In  den  Konzerten  des  Vereins  der 
Musikfreunde  und  des  Oratorienvereins 
gelangen  unter  Leitung  von  Fritz  Stein  neben 
bekannten  folgende  Werke  zur  Auffiihrung: 
A.  Bruckner:  9.  Sinfonie;  G.  Mahler:  1.  Sin- 
fonie;  M.  Reger:  Konzert  im  alten  Stil;  R. 
StrauB:  Die  Tageszeiten;  P.  Graener:  Cello- 
konzert;  A.  Schonberg:  Kammersinionie  und 
Lied   der  Waldtaube   (Gurrelieder) ;   H.  H. 


Wetzler:  Baskischer  Tanz;  K.  v.  Wolfurt: 
Tripefluge;  J.  Weismann:  Suite  fiir  Klavier 
und  Orchester;  G.  Raphael:  Orchestervaria- 
tionen;  Klavierkonzerte  von  Strawinskij, 
Hindemith,  Erdmann;  W.  v.  Bartels:  F16ten- 
suite;  K.  Marx:  Konzert  fiir  2  Violinen;  H. 
Kaminski:  Concerto  grosso;  J.  S.  Bach:  Die 
hohe  Messe;  G.  F.  Handel:  Psalm  112;  Ph. 
Wolirum:  Weihnachtsmysterium ;  K.  Tho- 
mas:  Kantate  >>Jerusalem,  du  hochgebaute 
Stadt«;  A.  Knab:  Zeitkranz. 

LONDON:  Arnold  Schonbergs  Monodram 
ij>>Erwartung«  kommt  unter  Leitung  des 
Komponisten  zur  ersten  konzertmaBigen  Auf- 
fiihrung.  Die  Gesangspartie  hat  Margot 
Hinnenberg-Lefĕvre  iibernommen. 

TEPLITZ :  Das  stadtische  Kurorchester  be- 
waltigte  vom  Oktober  1928  bis  September 
1929  185  Konzerte.  In  diesen  wurden  1205 
Werke  aufgefiihrt.  Unter  den  neuen  Kompo- 
nisten  standen  erstmalig  auf  dem  Programm: 
Boellmann:  Sinfonische  Variationen;  S.Haus- 
egger:  Aufklange;  Ed.  Lalo:  Sinfonie 
Espagnole;  F.  Liszt:  Totentanz;  G.  Mahler: 
Sinfonie  Nr.  3;  Reznicek:  Tanz-Sinf  onie ; 
Richter:  Sinfonie  Nr.  3;  Scherber:  Suite; 
R.  StrauB:  Ein  Heldenleben;  Wladigeroff: 
Violinkonzert.  Leiter  der  Konzerte  war  O.  K. 
Wille,  der  fiir  die  Spielzeit  1929/1930  wieder 
ein  auBerordentlich  reiches  Programm  aufge- 
stellt  hat.  An  zeitgenossischen  Tondichtern 
sind  vertreten:  Wolfurt,  Wetzler,  Dohnanyi, 
Pfitzner,  Ravel,  Strawinskij,  Schillings,  Do- 
mansky,  Zilcher  u.  a. 

WIEN:  Rob.  Heger  wird  die  >>Sinfonietta<< 
von   Ernesto  Halffter,   einem  Schiiler 
Manuel  de  Fallas,  zur  Erstauffiihrung  bringen. 


Von  Clemens  von  Franckensteins  neuestem 
Orchesterwerk  >>Tanzsuite«,  das  aus  dem 
Manuskript  unter  Knappertsbusch  urauf- 
gefiihrt  wurde,  fanden  Auffuhrungen  in 
Salzburg  (Festspiele) ,  Miinchen  (Rundhink) 
und  Leipzig  (Rundfunk)  statt.  Das  Werk 
gelangt  am  6.  Dezember  in  Wien  (Knapperts- 
busch)  zur  Erstauffiihrung. 
Das  Orchesterwerk  des  jungen  Miinchener 
Komponisten  Gustav  Geierhaas,  >>Variationen 
iiber  ein  eigenes  Thema«,  das  auf  dem  Ton- 
kiinstlerfest  1928  in  Schwerin  aufgefiihrt 
wurde,  gelangte  in  folgenden  Stadten:  Miin- 
chen  (Hausegger),  Osnabriick  (Volkmann), 
Aachen  (Peter  Raabe)  und  wiederholt  in 
Schwerin  (Kaehler)  zur  Wiedergabe. 
Von  Richard  Gress'  Werken  fiir  den  Konzert- 
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saal  sind  fur  diesen  Winter  an  Urauffiihrungen 
vorgesehen:  Orchestersuite  op.  32  (Dresden) ; 
Klavierquintett  op.  41  (Hamm  i.  W.) ;  Blaser- 
quintett  op.  42  (Bochum) ;  Hymnus  fur 
Mannerchor  (Goppingen).  AuBerdem  werden 
seineMozart-Variationen  f  iirStreichorchester  in 
der  kommenden  Zeit  in  Stuttgart,  Ulm,  Bonn 
und  Dortmund  auf  dem  Programm  stehen. 
Karl  Hasses  >>Reformationskantate<<  hatte  in 
Frankfurt  a.  M.,  Regensburg,  Gelsenkirchen 
und  Emmendingen  Erfolg  zu  verzeichnen. 
Darius  Milhaud  hat  ein  Konzert  fiir  Schlag- 
werk  und  Orchester  geschrieben,  in  dem  ein 
groBer,  virtuos  bearbeiteter,  von  einem  Mu- 
siker  zu  spielender  Apparat  von  Schlagwerk 
als  Soloinstrument  mit  Orchesterbegleitung 
verwendet  wird.  Milhaud  ist  derzeit  mit  der 
Komposition  eines  Bratschenkonzertes  be- 
schaftigt,  das  Paul  Hindemith  zur  Auffiihrung 
bringen  wird. 

Georg  Schumann  hat  soeben  ein  neues  Or- 
chesterwerk  vollendet:  >>Gestern  abend  war 
Vetter  Michel  da«.  Eine  Humoreske  in  Varia- 
tionenform.  Wilhelm  Furtwangler  bringt  das 
Werk  in  den  Philharmonischen  Konzerten 
dieses  Winters  in  Berlin  zur  Auffiihrung. 
Die  neuesten  Lieder  von  Richard  StrauJ3  op.  77 
>>Gesange  des  Orients<<  werden  nach  ihrer 
Urauffiihrung  in  diesem  Winter  von  vielen 
Kiinstlern  gesungen,  u.  a.  von  Cida  Lau, 
Elisabeth  Schumann,  Koloman  von  Pataky 
(Wien)  und  Patzak  (Miinchen). 
Strawinskijs  russische  Tanzszenen  >>Die  Hoch- 
zeit<<  (Les  Noces)  werden  in  der  laufenden 
Spielzeit  in  Berlin  (2.  Auffiihrung) ,  Frankfurt 
a.  M.,  Erfurt  und  Mannheim  zur  Auffiihrung 
gelangen. 

Die  Chorkantate  von  Hans  Wedig  op.  2,  die 
bisher  in  Aachen,  Bonn,  Niirnberg  und  Ulm 
aufgefiihrt  wurde,  gelangt  im  kommenden 
Winter  in  Koln  (Konzertverein,  Hans  Mor- 
schel)  zur  Wiedergabe.  Der  Deutsche  Psalm 
fiir  gem.  Chor  und  Orchester  op.  4  (Urauf- 
fiihrung  in  Bonn)  steht  in  Aachen  (Nieder- 
rhein.  Musikfest),  Essen  (Fiedler)  und  Mann- 
heim  (Schattschneider)  auf  dem  Programm. 
Das  neue  Orchesterwerk  von  Kurt  von  Wol- 
jurt:  Variationen  und  Charakterstiicke  iiber 
ein  Thema  von  Mozart,  das  in  Dortmund 
unter  Wihelm  Sieben  uraufgefiihrt  wurde, 
wird  demnachst  bei  Ernst  Eulenburg,  Leipzig, 
erscheinen. 

TAGESCHRONIK 

Karl  Muck  erhielt  anlaBlich  seines  70.  Ge- 
burtstages  vom  Hamburger  Senat,  der  ihm 


bereits  bei  der  Hundertjahrreier  der  Phil- 
harmonischen  Gesellschaft  als  erstem  die 
Johannes-Brahms-Plakette  iiberreichen  lieB, 
ein  herzliches  Gliickwunschschreiben. 
Der  200.  Geburtstag  von  Joseph  Haydn  soll 
im  Jahre  1932  in  Wien  mit  einer  internatio- 
nalen  Musik-  und  Theaterschau  gefeiert 
werden.  Die  Schau  wird  sowohl  die  Entwick- 
lung  der  Tonkunst  und  insbesondere  der 
Kunst  Haydns  bis  auf  die  heutige  Zeit  als 
auch  in  allen  ihren  vielfaltigen  Auswirkungen 
in  der  Gegenwart  zeigen. 
Ein  Richard-Wagner- Denkmal  fiir  die  Stadt 
Wien.  So  paradox  es  klingt:  Wien  hat  bis 
jetzt  noch  kein  Denkmal  Richard  Wagners. 
Wenn  man  dort  auch  schon  seit  Jahrzehnten 
an  die  Errichtung  eines  solchen  denkt,  so  blieb 
es  bisher  doch  immer  nur  bei  den  Planen.  Der 
Wiener  Mannergesangverein  hatte  bereits 
einen  Monat  nach  dem  Tode  Wagners  die 
Errichtung  eines  wiirdigen  Standbildes  pro- 
pagiert,  und  es  war  im  Lauf  der  Jahre  durch 
Sammlungen  ein  eigener  Richard-Wagner- 
Denkmalronds  zusammengekommen.  Wenn 
auch  die  Gelder  dieses  Fonds  durch  die  Infla- 
tion  auf  eine  sehr  geringe  Summe  zusammen- 
geschmolzen  sind,  will  man  nun  ernstlich 
daran  gehen,  ein  wiirdiges  Wagner-Monu- 
ment  zu  errichten. 

Wagner  der  meistgespielte  Opernkomponist. 
Eine  Ubersicht  iiber  die  Opernspielplane 
1928/29  ergibt,  daB  Richard  Wagner  mit  1630 
Aufftihrungen  an  den  deutschen  Biihnen  die 
Liste  anriihrt.  Die  einige  Zeit  lang  zu  beob- 
achtende  Begeisterung  fiir  Verdi,  Puccini, 
Richard  StrauB  und  auch  fiir  Handel  scheint 
merklich  abgeflaut  zu  sein. 
Erdffnung  des Musikheims  inFrankfurt  a.d.O. 
Unter  groBer  Beteiligung  der  deutschen  Musik- 
welt  wurde  das  Musikheim  feierlich  eingeweiht 
und  seiner  Bestimmung  iibergeben.  Kultus- 
minister  Becker  iiberbrachte  die  GriiBe  der 
Reichs-  und  Staatsbehorden  und  sprach  dann 
vom  Werden  und  Wollen  des  Heims  und  seiner 
Bewegung  als  dem  Ausdruck  einer  neuen  Zeit. 
Der  Direktor  der  staatlichen  Akademie  fur 
Kirchen-  und  Schulmusik,  Hans  Joachim 
Moser,  Berlin,  der  die  geistige  Autsicht  iiber 
das  Heim  fuhren  wird,  betonte,  daB  durch  die 
Arbeit  des  Musikheims  keine  neue  musika- 
lische  Richtung  geschaffen  werden  solle;  es 
soll  ein  Werk  des  ganzen  Volkes  sein. 
Der  deutsche  Musik-Staatspreis  der  Tschecho- 
slowakei  ist  in  diesem  Jahre  Dr.  Theodor  Veidl 
verliehen  worden.  Veidl  ist  durchaus  keiner 
von  den  Modernen  oder  Mondanen ;  er  schreibt 
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einen  hochromantischen  Stil,  der  im  auBersten 
Fall  den  Impressionismus  erreicht.  Den 
Preis  erhielt  er  fiir  die  dreiaktige  Oper  >>Kran- 
wit«,  die  in  Prag  eriolgreich  uraufgefiihrt 
wurde.  Bekannt  wurde  er  durch  eine  E-dur- 
Sinionie  und  Orchesterlieder.  Vor  wenigen 
Tagen  ist  sein  sehr  bemerkenswertes  Buch 
>>Der  musikalische  Humor  bei  Beethoven<<  er- 
schienen.  Die  Jury  bestand  aus  dem  Sek- 
tionschet  Dr.  Wirth,  Dr.  Ernst  Rychnowsky 
und  Dr.  Erich  Steinhard. 
Beim  Franz-Schubert-Preisausschreiben,  ver- 
anstaltet  vom  Musikverlag  Gebriider  Hug  & 
Co.,  Leipzig  und  Zurich,  fiir  Mannerchor- 
Kompositionen,  das  3  Abteilungen  umfaBt, 
ist  jetzt  die  Entscheidung  fiir  die  2.  Abteilung 
getroffen.  Sie  bezog  sich  auf  kleinere,  nur 
10 — 15  Minuten  dauernde  Werke  fur  Manner- 
chor  mit  Orchester,  ohne  Solisten.  Es  wurden 
91  Manuskripte  eingereicht.  Als  Preisrichter 
waren  tatig  die  Herren:  Dr.  Volkmar  Andreae, 
Ziirich,  als  Vorsitzender  —  Musikdirektor 
Fritz  Binder,  Niirnberg  —  Generalmusik- 
direktor  Franz  von  HoeBlin,  Elberfeld  — 
Professor  Viktor  Keldorfer,  Wien  —  Giinther 
Ramin,  Leipzig.  Es  ergab  sich  folgendes  Re- 
sultat:  Erster  Preis:  2000  M.  Chor  der  the- 
banischen  Alten  (Gedicht  von  Friedrich  Hol- 
derlin).  Komponist:  Hermann  Wunsch,  Ber- 
lin.  Zweiter  Preis:  1500  M.  Chorpastorale 
(Gedicht  von  Ernst  Krauss).  Komponist: 
Hugo  Herrmann,  Reutlingen.  Dritter  Preis: 
900  M.  Das  Posthorn  (Gedicht  von  Nikolaus 
Lenau).  Komponist:  Albert  Moeschinger, 
Bern.  DiePreis-Chore  werden  demnachst  inOr- 
chesterpartitur,  Klavierauszug  und  Stimmen 
im  Verlage  von  Gebriider  Hug  &  Co.  erschei- 
nen.  —  Fiir  die  I.  Abteilung:  >>Abendfiillende 
Werke  mit  groBem  Orchester  (Normalorche- 
ster)  eventuell  auch  Orgel  ad  libitum  —  Solo- 
partien  sind  zulassig  —  Auffiihrungsdauer 
wenigstens  50  Minuten<<  ist  der  SchluBtermin 
fiir  die  Einsendung  der  Manuskripte  (Or- 
chesterpartitur  und  Klavierauszug)  der  31.  De- 
zember  dieses  Jahres.  Der  1.  Preis  betragt  fiir 
diese  Abteilung  6000  M.,  der  2.  Preis  4000  M. 
Wettbewerb  fiir  Orchesterstiicke.  Die  Direktion 
des  Ostender  Kursaales  veranstaltet  einen 
Wettbewerb  fiir  die  Komposition  zweier  Or- 
chesterstiicke,  von  denen  das  eine  in  der  Art 
der  Rhapsodien  von  Liszt,  Lalo,  Chabrier, 
Svendsen,  oder  der  Fantasien  von  Theo  Ysaye 
und  Paul  Gibson  sein  soll,  wahrend  das  andere 
den  Charakter  des  Judex  von  Gounod,  des 
Intermezzo  aus  >>Cavalleria  Rusticana«,  der 
Valse  triste  von  Sibelius  usw.  tragen  soll.  Alle 


europaischen  Komponisten  diirien  an  diesem 
Wettbewerb  teilnehmen.  Ein  erster  Preis  von 
20000  belgischen  Franken  und  ein  zweiter  von 
10  000  konnen  fiir  jede  Kategorie  zur  Ver- 
teilung  gelangen.  Die  eingereichten  Werke 
sollen  unveroffentlicht,  noch  nicht  gespielt 
und  noch  nicht  bei  einem  friiheren  Wettbewerb 
pramiiert  worden  sein.  Sie  sollen  spatestens 
am  10.  April  1930  dem  Kunstsekretariat  des 
Ostender  Kursaals  zugegangen  sein. 
Die  Instrumentensammlung  der  Staatlichen 
Hochschule  fiir  Musik  zu  Berlin  hat  als  kost- 
bare  Bereicherung  die  Instrumente  eines  voll- 
standigen  jatanischen  Schlagzeugorchesters 
(Gamelan)  aus  der  Hand  eines  einheimischen 
Fiirsten  erworben,  darunter  allein  mehr  als 
40  abgestimmte  Gongs  von  einer  in  Europa 
unbekannten  Klangpracht.  Der  Gamelan  hat 
eins  der  altesten  Tonsysteme  der  Welt  fest- 
gehalten :  Die  Oktave  ist  in  fiinf  gleiche  Stufen 
von  der  GroBe  eines  Fiinfvierteltones  geteilt. 
Der  erste  Kongreji  der  internationalen  Ver- 
einigung  fiir  Komertwesen  in  Budapest  hat 
jetzt  seinen  AbschluB  gefunden.  In  den  Be- 
ratungen  wurde  vor  allem  angeregt,  daB  in 
den  einzelnen  Landern  lokale  Biiros  von  drei 
fiihrenden  Personlichkeiten  des  Musiklebens 
eingerichtet  werden,  die  mit  dem  Kultus- 
ministerium  in  engstem  Kontakt  stehen  sollen. 
Die  Vereinheitlichung  der  Kiinstlenrertrage, 
der  Organisation  von  Konzerten  und  ahnliche 
Fragen  wurden  geregelt. 

Zuschuji  der  Stadt  Berlin  fiir  das  Musik- 
institutfiir  Ausldnder.  Dem  deutschen  Musik- 
institut  fiir  Auslander,  das  ahnlich  den  Insti- 
tuten  in  Fontainebleau  und  Rom  unter  dem 
Protektorate  des  Auswartigen  Amtes  und  vom 
PreuBischen  Minister  fiir  Kunst  und  Wissen- 
schaft  gegriindet  wurde,  soll  eine  einmalige 
Beihilfe  von  25  000  M.  durch  die  Stadt  Berlin 
bewilligt  werden.  Das  Institut  halt  unter  dem 
Prasidium  von  Dr.  Furtwdngler  zwei  monat- 
liche  Meisterkurse  ab  fiir  Personen,  die  schon 
vorher  die  Reife  einer  Musikschule  erreicht 
haben. 

Das  Bechstein-Stipendium  ist  den  Studierenden 
an  der  Staatlichen  akademischen  Hochschule 
fiir  Musik  Prudentia  Schuh-Olbrich  (Klavier), 
Walter  Hbnsch  (Opernschule) ,  Gerhard  Nau- 
mann  (Trompete)  verliehen  worden. 
Das  Emil-Bohnke-Stipendium  ist  den  Stu- 
dierenden  der  Bratschenklasse  an  der  Staat- 
lichen  akademischen  Hochschule  fiir  Musik 
Heinrich  Jakoby  und  Heinz  Wigand  verliehen 
worden. 

Die  Wiener  Sektion  der  Internationalen  Ge- 
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sellschaft  fiir  Neue  Musik  geht  daran,  sich  ein 
eigenes  Orchester  anzugliedern.  Dieses  Or- 
chester  soll,  auBerhalb  des  normalen  Konzert- 
betriebes  stehend,  einem  Kreis  von  Subskri- 
benten  moderne  Orchesterwerke  jeder  Rich- 
tung  in  Form  vorgeschrittener  Ensemble- 
proben  vorfiihren.  Durch  das  dabei  ermog- 
lichte  wiederholte  Horen  der  schwierigeren 
Stellen  wird  natiirlich  das  Verstandnis  der 
Horer  erheblich  geiordert  werden.  Auch  die 
Einfiihrung  standiger  Leseproben  fiir  neue 
Werke  und  die  Errichtung  eines  Opernstudios 
ist  geplant.  Als  kiinstlerischer  Leiter  des 
Unternehmens  wurde  Dr.  Anton  Webern  ge- 
wonnen. 

In  Swakopmund  ist  ein  deutsches  Orchester 
gegriindet  worden.  Zu  Ehren  des  Biirger- 
meisters  Schad,  der  sich  um  das  deutsche 
Musikleben  der  Stadt  verdient  gemacht  hat, 
wird  das  Orchester  den  Namen  >>Arnold-Schad- 
Orchester«  fiihren. 

Der  Pianist  Willi  Apel  brachte  ihm  Rahmen 
der  Veranstaltungen  der  Gemeinniitzigen  Ver- 
einigung  zur  Pflege  deutscher  Kunst  eine  Ein- 
fiihrung  in  das  Gesamtwerk  Joh.  Seb.  Bachs  in 
4  Klavierabenden  mit  kurzen  Begleitworten. 
Nachdem  die  Tilsiter  Biihne  durch  pekuniare 
Unterstiitzungen  gerettet  wurde,  ist  jetzt  auch 
die  Existenz  des  Tilsiter  Stddtischen  Orchesters 
sichergestellt.  Das  Ministerium  fiir  Volks- 
bildung,  Kunst  und  Wissenschaft  hat  ihm 
eine  BeihiHe  von  20  000  M.  zugesagt. 
Das  Berliner  Philharmonische  Orchester  wird 
im  kommenden  Friihjahr  wiederum  eine  An- 
zahl  von  Konzerten  in  London  veranstalten . 
Das  Bostoner  Sinfonie-Orchester  unternimmt 
demnachst  eine  Europareise  unter  Leitung 
von  Serge  Kussewitzki j . 
Die  Europatournee  der  Neuyorker  Philhar- 
moniker,  die  im  nachsten  Friihjahr  vonstatten 
gehen  soll,  wird  unter  der  Leitung  Toscaninis 
stehen,  der  etwa  20  Konzerte  dirigiert.  Das 
Orchester  soll  sich  aus  120  Musikern  zusam- 
mensetzen.  Es  ist  vorgesehen,  auBer  Berlin, 
Miinchen,  Dresden,  Wien,  Rom,  Mailand, 
Paris  und  London  auch  Madrid  und  Budapest 
zu  besuchen. 

Das  Zentralinstitut  fiir  Erziehung  und  Unter- 
richt,  Berlin,  hat  ein  Verzeichnis  samtlicher 
Musiktagungen  und  Singwochen  fiir  das 
Wintersemester  1929/30  hergestellt.  Fiir  Leh- 
rer,  Chorleiter,  Organisten,  Jugendgruppen- 
leiter,  Privatmusiklehrer,  Kindergartnerinnen 
und  Jugendpfleger  finden  getrennt  oder  ge- 
meinsam  die  verschiedenartigsten  Lehrgange 
statt. 
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Georg  Pauly  ist  Intendant  des  Stadttheaters 
in  Saarbriicken  geworden.  Er  war  bis  zur 
Ernennung  Berg-Ehlerts  zum  Intendanten  in 
Kassel  stellvertretender  Intendant  in  dieser 
Stadt. 

Als  Nachfolger  von  Ewald  Lindemann  wurde 
Kapellmeister  Hugo  Balzer  aus  Diisseldorf 
zum  musikalischen  Oberleiter  des  Stadtthea- 
ters  in  Freiburg  i.  Br.  ernannt. 
Lotte  Leonard  absolviert  jetzt  eine  groBere 
Tournee,  die  sie  wieder  nach  Paris  (zwei 
Lamoureux-Konzerte)  und  nach  Turin,  Mar- 
seille  und  Madrid,  sowie  nach  anderen  Stadten 
Spaniens  und  Siidfrankreichs  fiihren  wird. 
Die  Konzertsangerin  Marta  Oldenburg,  die 
wegen  einer  schweren  Erkrankung  langere 
Jahre  dem  6ffentlichen  Konzertleben  fern- 
bleiben  muBte,  hat  jetzt  nach  dem  Vorbilde 
der  triiheren  Etelka-Gerster-Schule,  der  sie 
selbst  ihre  Ausbildung  verdankt,  eine  Gesang- 
schule  in  Berlin  eingerichtet. 
Lydia  Lenz,  bisher  Leiterin  einer  Klavier- 
ausbildungsklasse  am  Sternschen  Konserva- 
torium,  wurde  als  Lehrerin  fiir  Klavierspiel 
an  die  Staatliche  Akademie  fiir  Kirchen-  und 
Schulmusik  in  Berlin  berufen. 
Der  Leipziger  Pianist  Alex  Conrad  hat  sich 
mit  dem  Konzertmeister  Leo  Schwarz  und  dem 
Cellisten  Rebhan,  beide  Mitglieder  des  Ge- 
wandhausorchesters,  zu  einem  Mitteldeutschen 
Trio  vereinigt. 

Adolf  Rebner  konnte  jiingst  auf  seine  dreiBig- 
jahrige  Wirksamkeit  als  Lehrkraft  an  Dr. 
Hochs  Konservatorium  in  Frankfurt  a.  M. 
zuriickblicken.  Unter  den  Schiilern  des  ver- 
dienten  Meisters  sind  solche,  die  Konzert- 
meisterstellungen  an  ersten  Orchestern  ge- 
funden  haben,  wie  Hindemith,  KrauB,  WeynB, 
Flecken,  Schaier,  Schneider.  Andere  wieder 
wirken  in  reisenden  Quartetten  mit. 
Adolf  Schulze,  der  Oratorien-  und  Konzert- 
sanger,  vollendete  am  21.  Oktober  sein  80.  Le- 
bensjahr.  In  dem  jungen  Bildhauer  entdeckte 
Julius  Stern  die  wohllautende  Stimme  und  die 
musikalische  Befahigung.  Er  sorgte  fiir  seine 
Ausbildung,  und  Jenny  Meyer  machte  aus  ihm 
einen  echten  Kiinstler.  Lange  Jahre  im  Konig- 
lichen  Domchor  tatig,  folgte  er  dem  Rufe 
Julius  Sterns  als  Lehrer  am  Sternschen  Kon- 
servatorium.  Zwanzig  Jahre  spater  griindete 
er  eine  eigene  Gesangschule,  aus  der  nam- 
hafte  Sanger  hervorgingen.  Die  Akademische 
Liedertafel,  die  er  auf  ein  hohesNiveau  gesang- 
lichen  Konnens  brachte,  leitete  er  Jahr- 
zehnte  hindurch  als  Dirigent. 
Gerhard  Schjelderup,  Komponist  und  Musik- 
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schriftsteller,  konnte  am  17.  November  seinen 
70.  Geburtstag  begehen. 

Martin  Sander,  seit  1905  Inhaber  des  Musik- 
verlages  F.  E.  C.  Leuckart  in  Leipzig,  blickte 
am  ii.  November  auf  das  vollendete  siebente 
Lebensjahrzehnt  zuriick.  Der  seit  1870  in 
Leipzig  ansaBige  Verlag  hat  eine  rege  und 
erf olgreiche  Tatigkeit  entfaltet ;  zu  seinen  Au- 
toren  gehorenCurtAtterberg(Symphonien),  Er- 
nestBloch(»Symphonie«),  Hausegger  («Natur- 
symphonie«),JosephHaas,ArnoldMendelssohn, 
Ernest  Schelling,  Georg  Schumann,  Richard 
StrauB  ( >>Alpensymphonie«,  >>Die  Tageszeiten<<, 
Lieder),  Kaun  (Requiem),  Sekles  (>>Prinz 
Eugen«),  Moldenhauer  ( >>Balladen«)  und  zahl- 
reiche  wertvolle  Werke  der  Chorliteratur. 

TODESNACHRICHTEN 

BERLIN:  Der  Armeemusikinspizient  Prof. 
Oskar  Hackenberger  starb  wahrend  einer 
Eisenbahnfahrt  in  einem  Berliner  Vorortzug 
am  8.  November.  Hackenberger  war  schon 
in  der  alten  Armee  zweiter  Armeemusikinspi- 
zient  und  hatte  den  Ruf  eines  ebenso  hervor- 
ragenden  Musikers  wie  eines  ausgezeichneten 
Organisators.  Unter  seiner  obersten  Leitung 
ist  das  Musikwesen  in  der  Reichswehr  auf  ein 
hohes  kiinstlerisches  Niveau  gebracht  worden. 

DUSSELDORF:  Der  langjahrige  musika- 
lische  Mitarbeiter  und  Konzertkritiker 
der  Diisseldorfer  Nachrichten,  Dr.  Franz  Gold- 
schmidt,  verschied  am  7.  November  in  dem 
Augenblick,  als  das  Konzert  des  Musikvereins 


unter  der  Leitung  Weisbachs  beginnen  sollte, 
an  den  Folgen  eines  Schlaganfalls. 

REGENSBURG:  Dr.  Karl  Weinmann  wurde 
am  26.  September  im  56.  Lebensjahr  das 
Opfer  eines  Schlaganfalls.  Weinmann  hat 
eine  reiche  Tatigkeit  auf  musikwissenschaft- 
lichem  undpadagogischemGebietentfaltet.  Als 
Nachfolger  Franz  Xaver  Haberls  wurde  er 
1910  zum  Direktor  an  der  Kirchenmusik- 
schule  zu  Regensburg  ernannt.  Er  redigierte 
die  Zeitschrift  >>Musica  sacra«.  1928  ist  ihm 
die  Vereinigung  der  Cacilienvereine  inDeutsch- 
land,  Osterreich  und  der  Schweiz  zum  All- 
gemeinen  Cacilienverein  gegliickt.  Er  wurde 
191 8  Proiessor,  1923  Geistlicher  Rat,  1928 
Ehrendomherr  von  Palestrina.  Eine  Reihe 
musikalischer  Schriften  ist  ihm  zu  danken. 

STUTTGART:  Prof.  Dr.  Wilibald  Nagel,  ein 
fruchtbarer  Musikschriftsteller  —  von  ihm 
stammte  der  erste  Aufsatz  im  ersten  Heft  der 
>>Musik«,  wie  er  auch  spater  in  unserm  Organ, 
vornehmlich  wahrend  seiner  Wirksamkeit  in 
Darmstadt,  sich  ha.ufig  vernehmen  liefi  —  ist 
im  Alter  von  66  Jahren  verschieden. 

WIEN:  Hermann  Grddener  ist  im  Alter 
von  85  Jahren  verschieden.  In  Kiel  ge- 
boren,  kam  er  friih  nach  Wien,  wo  sich  der 
alte  Helmesberger  seiner  annahm.  Er  wurde 
Chormeister  der  evangelischen  Kirche.  Zwei 
Sinfonien,  eine  Sinf onietta  undKammermusik, 
von  Brahms  stark  beeinflufit,  sind  seine 
Hauptwerke.  Als  Lehrer  an  der  Musikakade- 
mie  konnte  er  so  manchen  Tonsetzer  heran- 
bilden. 


Der  dieser  Nummer  beiliegende  Prospekt  des  Carmen-Verlages  in  Berlin-SUglitz  enthalt  ein  An- 
gebot  von  Vervielfaltigungs-Apparaten,  die  bei  Benutzung  des  gleichzeitig  angebotenen  Papiers  mit 
abziehbaren  Notenlinien  ein  schnelles  und  sicheres  Arbeiten  ermoglichen,  wie  dies  aus  den  im  Prospekt 
abgedruckten  Urteilen  namhafter  Personlichkeiten  henrorgeht.  Der  Carmen-Verlag  ist  bereit,  Prospekte 
und  Probeabziige  jedem  Interessenten  auf  Wunsch  zuzustellen. 
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I.  INSTRUMENTALMUSIK 
a)    fiir  Orchester 
Bartok,  Bela:  Rumanische  Volkstanze  f.  Streich- 
orch.  bearb.  v.  A.  Willner.  Univers.-Edit.,  Wien. 
Becce,  Giuseppe:  De  protundis.  Suite.  Bote  &  Bock, 
Berlin. 

Busch,  Adolf :  op.  39  Sintonie  (e).  Breitkopf  &  Har- 
tel,  Leipzig. 


Casella,  Alfredo:  Concerto  f.  Streichorch.  bearb. 
(Erwin  Stein).  Univers.-Edit,  Wien. 

Elgar,  Edward:  The  wand  of  youth.  Suite  I.Novello, 
London. 

Maler,  Wilhelm:  op.  10  Konzert  f.  kl.  Orch.  mit 

Cembalo  od.  Klav.  Schott,  Mainz. 
Maurice,  Pierre:  Das  Tanzlegendchen.  Tanzspiel. 

Tischer  &  Jagenberg,  Koln. 


238 


DIE  MUSIK 


XXII/3  (Dezember  1929) 


J  CUiJltlXl  ljiia^l»LiAlIJJK]ltllll]tllII][Illti]XLllimiAIHJiijliJllJILJILtllLljlL^JJ^mj«iJltiJLlJlilJ|IJt|fJIIICJILIilll^lll£{IL||LJ|iJiS||XllXII[lll 

Mj asskowskij ,  N.:  op.  26  VIII.  Sinfonie;  op.  28 

IX.  Sinfonie.  Univers.-Edit.,  Wien. 
Milhaud,  Darius:  Aktualitat.  Musik  zu  einer  Film- 

Wochenschau.  Univers.-Edit.,  Wien. 
Peeters,  Emil:  op.  2  Ciacona.  Tischer  &  Jagenberg, 

Koln. 

Perez,  Lorenzo:  Urwald-Sinfonie.  Birnbach,  Berlin. 
Riesenfeld,  Hugo :  Suite  domestica.  Alberti,  Berlin. 
Satie,  Erik:  Cinq  grimaces  pour  »Un  songe  d'une 

nuit  d'ĕtĕ«.  Univers.-Edit,  Wien. 
Schonberg,  Arnold:  op.  31  Variationen.  Univers.- 

Edition,  Wien. 
Sibelius,  Jean:  op.  109  Der  Sturm.  Daraus:  Vor- 

spiel.  Hansen,  Kopenhagen. 
Tapp,    Franz:    Marchenland.    Suite.  Bosworth, 

Leipzig. 

Toch,  Ernst:  op.  48  Bunte  Suite.  Schott,  Mainz. 
Vtdor,    Emmerich    (Saarbriicken)  :  Variationen 
iiber  ein  eigenes  Thema,  noch  ungedruckt. 

b)  Kammermusik 

Abramskij,  A.:  Concertino  f.  Fl.,  Klar.,  Horn, 
Fag.  u.  Pfte.  Russ.  Staats-Verl. ;  Univers.-Edit., 
Wien. 

Antoine,  Franz:  op.  52  Nachruf  fiir  4  Horner. 

Edition  Vienna,  Wien. 
Bentzon,  Jorgen:  op.  15  Streichquartett.  Hansen, 

Kopenhagen. 

Bordes,  Ch.:  Divertissement  p.  Trompete  et  Piano. 

Rouart,  Lerolle  et  Cie,  Paris. 
Brueckner,  Hermann:  Am  Meeresgestade.  Suite 

f.  Klav.,  V.,  Br.  u.  Vcell.  Allner,  Dessau. 

Glasunow,  Alex. :  op.  105  Elegie.  Streichquartett. 

Belaieff,  Leipzig. 
Hennessy,  Swan:  op.  70  Trio  (As)  p.  V.,  Flute  et 

Basson.  Eschig,  Paris. 
Hoff,  Joh.  Friedr.:  Die  Breugnon-Suite  f.  V.,  Br. 

u.  Vc.  Kallmeyer,  Wolfenbuttel. 
Homann- Webau,  Otto:  Quo  vadis-Suite  f.  Viol. 

u.  Pfte.  Grosch,  Leipzig. 
Ingenhoven,  Jan:  Drei  Stiicke  f.  Fl.,  Klarin.  u. 

Fag.  Tischer  &  Jagenberg,  Koln. 
Lopatnikow,  Nikolai:  op.  11  Sonate  f.  Vc.  u.  Klav. 

Russ.  Musikverl.,  Berlin. 
Rosslavetz,  N. :  Nocturne.  Quintette  p.  Harpe, 

Hautbois,  2  Altos  et  Vcelle;  1.  Quatuor  a  Cordes. 

Univers.-Edit.,  Wien. 
Schirinsky,  W. :  op.  12  Quintuor  p.  Piano,  2  V., 

Alto  et  Vcelle.  Russ.  Staats-V.,  Moskau;  Universal- 

Edit.,  Wien. 

Schrattenholz,  Leo:  Tanzvisionen  (Suite)  f.  Viol. 

u.  Pfte.  Stahl,  Berlin. 
Sokolow,  N.:  op.  45  Trio  f.  V.,  Br.  u.  Vc.  Belaieff, 

Leipzig. 

Soubeyran,   E.:   Les  jogeux  forestiers.  Trio  p. 

Piano,  V.  et  Vc.  Rouart,  Lerolle  et  Cie.,  Paris. 
Thiebaut,  Renĕ:  Amours  et  paysages  p.  Viol.  et 

Piano.  Senart,  Paris. 
Toch,  Ernst:  op.  50  Sonate  f.  Violonc.  u.  Pfte. 

Schott,  Mainz. 
Woyrsch,  Felix:  op.  64  Quartett  (Es)  f.  2  V.,  Br. 

u.  Vc.  Simrock,  Berlin. 
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c)    Sonstige  Instrumentalmusik 
Alexandrow,  Anatol:  op.  33  Kleine  Klaviersuite. 

Russ.  Staats-Verl.,  Moskau;  Univers.-Edit.,  Wien. 
Ambrosius,  Hermann:  6  Etiiden  f.  Pfte.  Furstner, 

Berlin. 

Blessinger,  Karl:  op.  25  Sonatine  f.  Klav.  Bisping, 

Miinster  i.  W. 
Cropp,  Walther  (Pirmasens) :  Konzert  fiir  Bratsche 

(c)   noch  ungedruckt. 
Delmas,  Marc:  Suite  ancienne  p.  Piano.  Cranz, 

Leipzig. 

Dohnanyi,  Ernst  v.:  Kadenzen  z.  d.  Klavierkonzert 
in  Es  von  Mozart,  Kochel  Nr.  365.  Rozsavdlgyi, 
Budapest. 

Drdla,  Franz:  op.  225  Concertino  (a)  f.  V.  m.  Klav. 

Bosworth,  Leipzig. 
Fiihler,  Max:  24  Kiinstler-Vortragsstudien  f.  F16te. 

Zimmermann,  Leipzig. 
Gauss,  Otto:  op.  23  Introduction  u.  Fuge  iib.  die 

Choralintonation   Salve    regina    f.    Org.  Bohm 

&  Sohn,  Augsburg. 
Gretschaninow,  Alex. :  op.  119  Das  Gro6vater- 

buch.  17  leichte  Stucke  f.  Klav.  Schott,  Mainz. 
Hubay,  Jeno:  op.  102  Czerdesszene  Nr.  13  f.  V.  m. 

Orch.  Part.  etc.  Simrock,  Berlin. 
Jacobsen,  Maxim :  1 00  technische Paraphrasen  iiber 

Kreutzers  Etiiden  zur  Ausbildung  im  Violinspiel. 

Bd.  1.    Zimmermann,  Leipzig. 
Kickstat,  Paul:  Choralvorspiele  f.  d.  Org.  Kall- 

meyer,  Wolfenbiittel. 
Kobiljanskij,  A.:  Sechs  Oktaven-Etiiden  f.  Pfte. 

Russ.  Staats-Verl.,  Moskau;  Univers.-Edit.,  Wien. 
Kosa,  Gyorgy:  Klein  Jutta  12  Klavierstiicke.  Uni- 

vers.-Edit,  Wien. 
— :  Sonatina  f.  Vc.-Solo.    Ders.  Verl. 
Laszlo,  Alex.:  Flip.  Caprice  f.  Klav.  od.  f.  2  Klav. 

4h.  Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
Lopatnikow,  Nikolai:  op.  13  Deux  danses  ironiques 

p.  Piano.  Russ.  Musikverl.,  Berlin. 
Medtner,  Nikolai:  op.  49  Drei  Hymnen  an  die 

Arbeit  f.  Pfte.  Zimmermann,  Leipzig. 
Meulemans,  Arthur:  Rĕflexes;  Sonatine.  P.  Piano. 

Senart,  Paris. 
Miiller,  Georg:  op.  5  Tonstudien  f.  d.  B6hmfl6te. 

Schoof,  Berlin. 
Nikolaev,  Leonid:  op.  15  Sonate  f.  Pfte.  Russ. 

Staats-Verl.,  Moskau;  Univers.-Edit,  Wien. 
Pfannschmidt,  Heinrich:  Weihnacht.  Festpralu- 

dium  f.  Org.  Oppenheimer,  Hameln. 
Poulenc,  F. :  Concert  champĕtre  p.  Piano.  Rouart, 

Lerolle  et  Cie.,  Paris. 
Reuter,  Fritz:  op.  24  Ganz  leicht.  Kleine  Klavier- 

stiicke  in  modernem  Stil.  Steingraber,  Leipzig.  ? 
Ryelandt,  Joseph:  op.  49  Prĕlude  et  fugue  p.  Piano. 

Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
Schrattenholz,  Leo:  Kleine  Klavierstiicke.  Stahl, 

Berlin. 

Sĕverac,  D.  de:  En  vacances  p.  Harpe.  Vol.  1.  Ro- 

uart,  Lerolle  &  Cie.,  Paris. 
Szymanowski,  Karol:  op.  50  Mazurkas  f.  Pfte. 

Univers.-Edit,  Wien. 
Tansman,  Alex. :  Sonate  Nr.  2  f .  Pfte.  Schott, 

Mainz. 
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Teplow,  P. :  Deux  Prĕludes  p.  Piano.  Russ.  Staats- 
V.,  Moskau;  Univers.-Edit.,  Wien. 

Toch,  Ernst:  op.  49  Kleinstadtbilder.  14  leichte 
Klavierstiicke.  Schott,  Mainz. 

Tscherepnin,  Nik. :  Vier  Lieder  mit  Pfte.  Belaieff, 
Moskau. 

Weinberger,  Jaromir:  Bohmische  Lieder  u.  Tanze 
f.  Viol.  u.  Klav.  Univers.-Edit.,  Wien. 

Weinschenk,  Edda:  Volkstanze  der  Landjugend. 
Beltz,  Langensalza. 

II.  GESANGSMUSIK 
a)  Opern 

Emmanuel,  Maurice:  Salamine.  Tragĕdie  lyrique 
d'aprĕs  les  Perses  d'Eschyle.  Choudens,  Paris. 

Herrmann,  Emil  Alfred:  Schneewittchen.  Volks- 
marchenspiel.  Tischer  &  Jagenberg,  Koln. 

Kodaly,  Zoltan:  Hary  Janos.  Singspiel.  Univers.- 
Edit.,  Wien. 

Malipiero,   G.   Francesco:   Die   Raben   von  St. 

Marco.   Univers.-Edit.,  Wien. 
Straus,  Oscar:  Der  erste  Beste.  Operette.  Drei- 

Masken-Verl.,  Berlin. 

b)  Sonstige  Gesangsmusik 
Andreae,   Volkmar:   op.   36   Hoheres   Leben  f. 

Mannerchor  u.  Blasorch.  Hug,  Leipzig. 
Ansorge,  Max:  op.  33   Capistrano.   Legende  f. 

Bariton  u.  Pfte.  Goerlich,  Breslau. 
Ansorge,  Max:  op.  35  Fiinf  Gesange  f.  4st.  Frauen- 

chor.  Goerlich,  Breslau. 
Bach,  Maria:  Ricarda-Huch-Lieder.  Leichte  Lieder 

f.  Ges.  m.  Pfte.  Edition  Vienna,  Wien. 
Bammer,  Joh.:  Neue  Lieder  nach  alten  deutschen 

Texten  f.  Ges.  m.  Pfte.  Tischer  &  Jagenberg,  K61n. 
Behm,  Eduard:  op.  61  Lied  der  deutschen  Waffen- 

schmiede  f.  Mannerchor  m.  Klav.,  Hammer  u. 

AmboB.  Amsel-Verl.,  Berlin-Schlachtensee. 
Bittner,  Julius:  Bergreise,  symphon.  Dichtung  fur 

Mannerchor  u.  Orch.  noch  ungedruckt. 
Butz,  Josef:  op.  zo  Altdeutsche  Liedersuite  nach 

alten  Texten  u.  Weisen  f.  Mannerchor.  Butz, 

Godesberg. 

Dvorak,  Ant. :  op.  32  Klange  aus  Mahren,  f.  4st. 

Frauenchor  m.  Pfte.  bearb.  v.  E.  Lendvai.  N. 

Simrock,  Berlin. 
Eifler  Volkslieder  hrsg.  v.  H.  Meges  u.  J.  Zoumer. 

Diesterweg,   Frankfurt  a.  M. 
Gambke,  Martin:  op.  17  Vier  Mannerchore.  Eulen- 

burg,  Leipzig. 
Graener,  Paul:  op.  86  Die  Gesellenwoche.  Varia- 

tionen  iib.  ein  altes  Volkslied.  op.  87  Deutsche 

Kantate.  F.  Mannerchor.    Eulenburg,  Leipzig. 
Goedicke,  A.:  op.  38  Russische  Volkslieder  f.  eine 

Singst.,  Pfte.,  V.  u.  Vcell.  Russ.  Staats-Verl., 

Moskau;  Univers.-Edit.,  Wien. 
Goehr,  Walter:  Ballade  der  Louetta  Frink;  Ballade 

des  Herrn  B.  W.  Smith  f.  Singst.  u.  Klav.  Univers.- 

Edit.,  Wien. 

Herold,  Rudolf:  Schnitter  Tod.  Variationen  iib.  das 
geistl.  Volkslied  f.  Mannerchor.  Ullrich,  Godesberg. 

Herrmann,  Hugo:  op.  61  Liedspiel  f.  3st.  Frauen- 
chor.  Hug,  Leipzig. 


Hirschberg,  Walter:  op.  26  Irene.  Acht  Lieder 
nach  Klabundschen  Gedichten;  op.  27  Neun 
Klabundlieder ;  op.  28  Zarenlied.  F.  I  Singst.  m. 
Klav.  Simrock,  Berlin. 

Kaun,  Hugo:  Hochsommernacht ;  Muttersprache ; 
Der  Weber.  Mannerchore.  Amsel-Verl.,  Berlin- 
Schlachtensee. 

Kilpinen,  Yrjo:  20  Lieder  nach  Gedichten  von  A. 
Oesterling;  Weisen  und  Melodien  nach  Gedichten 
von  Thor  Cnattingius.  Hansen,  Kopenhagen. 

Knab,  Armin:  Naturlieder  f.  Ges.  m.  Pfte.  Univers.- 
Edit.,  Wien. 

Kreis,  Otto:  op.  21  Lieder  der  Natur.  Gedichte  von 

W.  Dietiker.  F.  Mannerchor.  Hug,  Leipzig. 
La  Presle,  J.  de:  Apocalypse  de  Saint-jean.  Soli, 

Choeur  et  orch.  Rouart,  Lerolle  &  Cie.,  Paris. 
Lendvai,  Erwin:  op.  55  Der  musikal.  Freuden- 

spiegel.  Variierte  alte  lustige  Lieder  f.  Mannerchor. 

Kistner  &  Siegel,  Leipzig. 
Marx,  Karl:  op.  8  Rilke-Kreis.  5  Lieder  f.  Singst.  u. 

Klav.  Tischer  &  Jagenberg,  Leipzig. 
Mayerhoff,  Franz:  Spruch.  Trauungsgesang  f.  4- 

st.  Frauenchor.  Oppenheimer,  Hameln. 
Mraczek,  Jos.  Gust.:  Auferstehung.    2  Gedichte. 

F.  Mannerchor.  Hug,  Leipzig. 
Nassauische  Volkslieder,  hrsg.  v.  Otto  Stiickrath. 

Diesterweg,  Frankfurt  a.  M. 
Rinkens,  Wilhelm:  op.  51  Heitere  Dichtung  alter 

Meister.  F.  Mannerchor.  Eulenburg,  Leipzig. 
■ — :  op.  56  Zwei  ernste  Gesange   f.  Mannerchor. 

Eulenburg,  Leipzig. 
Riiter,  Raimund:  Singet  leise.  14  schlichte  Lieder 

f.  Singst.  u.  Pfte.  Schweers  &  Haake,  Bremen. 
Spitta,  Heinrich:  op.   15  Du  edler  Musikklang. 

Kantate  f.  Knaben-  od.  gem.  Chor,  Sopr.-Solo, 

Streichorch.  etc.  Schauenburg,  Lahr. 
Steineck,  Fritz:  op.  n  Altes  Liedgut  in  neuer  Be- 

arbeitg.  f.  Mannerchor.  Augustin,  Berlin. 
Stiirmer,    Bruno:    Zwei   heitere   Liebeslieder  f. 

Mannerchor.  Schott,  Mainz. 
Szymanowski,  Karol:  op.  46  Slopievnie.  5  Gesange 

m.  Orch.  Univers.-Edit.,  Wien. 
Unger,  Hermann:  op.  57  4  Lieder  f.  gem.  Chor. 

Tonger,  Koln. 
Weismann,  Wilhelm:  op.  12  Lieder  u.  Madrigale 

fiir  Mannerchor.  Kistner  &  Siegel,  Leipzig. 
Wendel,  Ernst:  op.14  SechsMannerchbre.  Leuckart, 

Leipzig. 

Wetz,  Richard:  op.  53  Ein  Weihnachtsoratorium. 

Kistner  &  Siegel,  Leipzig. 
Windsperger,   Lothar:   op.   47   Requiem.  Eine 

symphon.  Totenmesse  f.  gem.  Chor,  4  Solost., 

Orch.  u.  Org.  Schott,  Mainz. 
Woyrsch,  Felix:  op.  67  Lieder  u.  Gesange  m.  Pfte. 

Simrock,  Berlin. 

III.  BUCHER: 

Adler,  Guido:  Der  Stil  in  der  Musik.  I.  2.  durchgeseh. 

Aufl.  Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
Bellarmino,  A. :  Elementi  principali  per  la  tradu- 

zione  dall'  orchestra  alla  banda  e  alla  fanfara. 

Selbstverl.,  Bologna. 
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Boschot,  Adolphe:  Le  mystĕre  musical.  Plon,  Paris. 
Cocchiara,  G. :  L'anima  del  popolo  italiano  nei 

suoi  canti  con  musiche  popolari,  raccolte  da  F.  B. 

Pratella.  Hoepli,  Milano. 
Erpf,   Hermann:   Harmonielehre  in  der  Schule 

(Musikpadagogische  Bibliothek  7).  QuelIe&Meyer, 

Leipzig. 

Faller,  Max:  Joh.  Friedr.  Reichardt  und  die  An- 
fange  der  musikal.  Journalistik.  Barenreiter-Verl., 
Kassel. 

Feller,  Karl  Gust. :  Orgel  und  Orgelmusik.  Ihre 
Geschichte.  Filser,  Augsburg. 

Fischer,  Martin:  Die  organistische  Improvisation 
im  17.  Jahrhdt.  Barenreiter-Verl.,  Kassel. 

Gastouĕ,  Amĕdĕe:  La  vie  musicale  de  1'ĕglise. 
Blond  &  Gay,  Paris. 

Gatz,  Felix  M.:  Musik-Asthetik  in  ihren  Haupt- 
richtungen.  Ein  Quellenbuch  der  dtsch.  Musik- 
Asthetik  mitEinfuhrungu.  Erlauterungen  (Aesthe- 
tische  Dokumente  Bd.  1).  Ferd.  Enke,  Stuttgart. 

Goetschius,    Percy:   Masters   of  the  Symphony. 

0.  Ditson  Company,  Boston. 

Graupner,  Friedrich:  Das  Werk  des  Thomaskantors 
Joh.  Schelle.  Kallmeyer,  Wolfenbiittel. 

Herriot,  Edouard:  La  vie  de  Beethoven.  Gallimard, 
Paris. 

Heywang,  Ernst:  Das  Volkslied  in  der  Landschule. 

Beyer  &  Sohne,  Langensalza. 
Hitzig,   Wilhelm:   Tonsystem   und  Notenschrift. 

Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
Hussey,  D.:  Euridice  or  the  nature  of  opera.  K. 

Paul,  London. 
Isaacson,  C.  D.:  Face  to  face  with  greath  musici- 

ans.  Appleton,  London. 
Killer,  Hermann:  Die  Tenorpartien  in  Mozarts 

Opern.  Ein  Beitrag  zu  Geschichte  und  Stil  des 

Biihnengesanges.  Barenreiter-Verlag,  Kassel. 
MacMaster,  Henry:  La  folie  de  Robert  Schumann. 

N.  Maloine,  Paris. 
Mahling,  Friedrich:  Edmund  Schroder,  ein  zeit- 

genossischer   Komponist.   Helios-Verl.,  Miinster 

1.  W. 

Mahrenholz,  Christhard:  Die  Orgelregister.  Ihre 

Geschichte  und  ihr  Bau.  Barenreiter-Verl.,  Kassel. 
Mason,  Dan.  Gregory:  The  dilemma  of  American 

music  and  other  essays.  Macmillan,  London. 
Meyer,  Hermann:  Richtig  denken  —  richtig  singen. 

G.  W.  Dietrich,  Miinchen. 
Oberborbeck,  Deutsch  und  Musikunterricht  mit 

besonderer  Beriicksichtigung  der  hoheren  Schulen. 

(Musikpadag.   Bibliothek  6).   Quelle  &  Meyer, 

Leipzig. 


Opienski,  H.:  La  musique  Polonaise.  Gebethner 

&  Wolf,  Warschau  und  Paris. 
Ortmann,  Otto:  The  physiological  mechanics  of 

Piano  technique.  Kegan  Paul,  Trench,  Trubner 

&  Co.,  London. 
Osthoff,  Helmuth:  Adam  Krieger.  Neue  Beitrage 

z.  Geschichte  des  deutschen  Liedes  im  17.  Jahrhdt. 

Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
Pruniĕres,  Henry:  La  vie  illustre  et  libertine  de 

Jean  Bapt.  Lully.  Plon,  Paris. 
Reinecke,  Wilhelm:  Das  Sanger-A-B-C.  Bausteine 

zur  Bildung,  Pflege  und  Erhaltung  der  Singst. 

D6rffling  &  Franke,  Leipzig. 
Roggeri,  E.:  Schubert.  La  vita,  le  opere.  Bocca, 

Torino. 

Rosenthal,  E.:  The  story  of  Indian  music  and  its 
instruments.  Kegan  Paul  etc,  London. 

Rouard,  Edouard:  La  voix  dans  le  chant.  Heugel, 
Paris. 

Riihlmann,  Franz:  10  Jahre  Oratorien-Verein  in 

Kiel  1919/29.  Miihlau,  Kiel. 
Rupp,  E.:  Die  Entwicklungsgeschichte  der  Orgel- 

baukunst.  Benziger  &  Co.,  Einsiedeln. 
Salerno,   F. :  La  donne  Pucciniane.  Trimarchi, 

Palermo. 

Scherchen,  Hermann:  Lehrbuch  des  Dirigierens. 

J.  J.  Weber,  Leipzig. 
Schmidl,  Carlo:  Dizionario  universale  dei  musicisti. 

Sonzogno,  Milano. 
Schuch,  Karl:  Die  einfachen  und  zusammenge- 

setzten  Rollungen  im   Klavierspiel.  Leuschner 

&  Lubensky,  Graz. 
Schultz,  Helmut:  Fiihrer  durch  das  musikwissen- 

schaftl.  Instrumenten-Museum  der  Univers.  Leip- 

zig.  Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
Simon,  Edmund:  Geschichte  der  Kantorei-Gesell- 

schaft    von    Lommatzsch    1560 — 1928.  Heyde, 

Lommatzsch. 

Steinitzer,  Max:  Padagogik  der  Musik.  Breit- 

kopf  &  Hartel,  Leipzig. 
Stradal,  August:  Erinnerungen  an  Franz  Liszt. 

Haupt,  Bern. 
Subira,  Josĕ:   La  Tonadilla  escenica.   Tomo  I. 

Tipografia  de  Archivos,  Madrid. 
Tetzel,  Eugen:  Das  Problem  der  modernen  Klavier- 

technik.  3.  Aufl.  Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
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BACH-PRALUDIUM 

VON 

ERNST  DECSEY-WIEN 

Er  ist  das  Hauptthema  der  Tonkunst,  das,  in  der  Zeit  der  Barocke  und  der 
Fuge,  verkleinert  gesehen,  spater  in  der  Fuge  der  Zeit  eine  Vergr6Berung 
annahm,  bis  ins  Unheimliche. 

Der  Leipziger  Rat  beruft  ihn  zum  Thomaskantor  faute  de  mieux,  da  man 
den  »besseren«  Graupner  nicht  haben  kann.  In  Hamburg  wird  ihm  ein 
Schieber  vorgezogen,  der  4000  M.  fur  die  Stelle  zahlt,  fiir  die  Bach  nur  sein 
Genie  mitbringt.  Der  Mizlersche  Nekrolog  (1754)  nennt  Bach,  den  ersten 
und  einzigen,  als  neunten  unter  zehn  deutschen  Meistern.  Friedrich  Rochlitz 
streicht  im  Wohltemperierten  Klavier  ein  paar  Fugen  an,  die  ihm  zusagen, 
dann  immer  mehr,  zuletzt  alle.  Eine  typische  Geste. 

Beethovens  ewig  zitiertes  Wort  vom  Meer  ist  der  erste  mutige  Reflex  einer 
begliickend  empfundenen  Vergr6Berung,  die  Schau  der  elementaren  Bedeu- 
tung.  Mit  Mendelssohn  kommt  die  Bach-Auferstehung,  der  KoloB  entsteigt 
seinem  Grab,  die  Gesamt-Ausgabe  faBt  in  50  Banden  nur  ein  Bruchstiick 
seiner  Trachtigkeit,  denn  er  hat  weniger  Musik  geschrieben  als  getragen. 
Biilow  pragt  das  Wort  vom  Erzvater,  Mahler  in  Hamburg  badet  sich  nach 
jedem  Theaterdienst  in  einem  Bach-Werk  gesund.  Die  sittliche  Ausstrahlung 
beginnt.  Der  moderne  Mensch,  zynisiert  vom  Betrieb,  erlebt  an  Bach  seine 
Veranstandigung,  soweit  sie  moglich  ist,  die  Zweck-  und  Brutalitatsseele  eine 
schamhafte  Ahnung  vom  Idealismus. 

Es  gibt  Unsentimentale,  die  eine  Bachsche  Fuge  erhebt  wie  ein  moderner 
Glas-Stahl-Beton-Bau ;  Romantiker,  die  darin  einen  Kosmos  menschlicher 
Affekte,  Spiegelung  der  Lebenswirrnis  sehen,  Biologen,  die  darin  Wundern 
begegnen  wie  im  harmonischen  Querschnitt  durch  ein  Fruchtgehause,  Re- 
ligiose,  die  in  der  Chromatischen  Fantasie  und  Fuge,  in  der  Matthauspassion, 
im  Magnifikat  und  der  h-moll-Messe  denselben  Drang  des  Protoplasmas  ins 
Ubersinnliche  erleben  wie  in  der  Faustdichtung,  im  Jiingsten  Gericht  des 
Michelangelo,  im  Eisgipfel  der  Marmolata.  Sch6pfungsnahe. 
Das  deutsche  Volk,  das  mit  der  Scheue  Parsifals,  zaghaft  und  kleinglaubig 
nahte,  brauchte  verhaltnismaBig  lange  Zeit,  um  diese  Manifestation  seines 
eigenen  Geistes  gliicklich  iiberschauert  zu  empfangen:  zwei  Jahrhunderte. 
Aber  ist  dies  eigentlich  nicht  wenig?  Die  unvergleichlich  hohen  Werke  sind 
herrlich  wie  am  ersten  Tag  .  .  . 


Ein  alterer  Bachbiograph  zeichnet  mit  romantischen  Farben  das  Bild  des 
kleinen  Johann  Sebastian:  wie  ihn  sein  Vater  »den  stillen  Waldweg  nach 
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Siiden  hinaufgefuhrt«,  wo  die  Wartburg  liegt,  und  wie  dann  der  Kleine  »die 
Blicke  ins  griinende  Land  schweifen  HeB,  iiber  die  anmutigen  Bergketten  und 
die  lauschigen  Taler,  aus  denen  leis  mit  dem  Morgenwind  das  Gelaute  der 
Herdenglocken  emporklang  .  .  .«  Ja  aus  manchem  der  bachischen  Tonwerke 
hort  der  Biograph  den  Nachhall  »des  zauberischen  Waldlieds,  das  ihm  die 
rauschenden  F6hren  am  Rennsteig  gesungen  .  .  .« 


Das  klingt  sehr  idyllisch  und  macht  der  Natur  als  Geburtshelierin  ein  hiibsches  | 
Kompliment.  Aber  ich  halte  das  Gegenteil  fiir  wahr.  Bach  ware  Bach  ge- 
worden,  auch  wenn  er  nie  ein  »lauschiges  Tal«  gesehen,  wenn  er  bloB  zwischen 
zwei  Feuermauern  gelebt  hatte.   Das  Genie  braucht  keine  F6hren,  und  es 
scheint,  diese  deutschen  Ebenen,  die  seinem  Leben  als  Szenerie  dienten,  die 
irankische  mit  ihren  Fachwerkhauschen,  die  um  Leipzig  mit  ihrer  Trost- 
losigkeit  —  ich  will  ihr  aber  keineswegs  nahetreten  —  diese  Flachen  be- 
saBen  eine  segnende  Reizlosigkeit.    Denn  diese  Landschaften  sind  nicht 
iraulich  gerundet  und  gebuchtet,  nicht  verfiihrerisch  und  halkyonisch  aus- 
gestattet  wie  die  weinselige  Wiener  Voralpengegend ;  sie  haben  vielmehr 
strenge,  den  Menschen  in  sich  selbst  zuriickscheuchende  Mienen,  binden  alles  ^ 
Schwarmende  der  Seele  zur  Ordnung,  sammeln  alles  Zentripetale  zu  be-  j 
trachtendem  FleiB.  Auf  diesen  Ebenen  aber  wuchtet  das  Hochgebirge  Bach. 
Uberhaupt  wird  der  Mensch  des  17.,  des  18.  Jahrhunderts,  gefangen  noch 
von  mittelalterlich-antiken  Vorstellungen,  erst  durch  Hallers  »Alpen«,  1729, 
durch  Saussure,  Goethe,  Rousseau  zur  sentimentalen  Naturbetrachtung  be- 
freit,  und  die  Naturwut  des  modernen  Asphaltmenschen ,  sich  mit  allen  Wur- 
zeln  im  Waldboden  wieder  anzusaugen,  ist  dem  Kleinstadtmenschen  der 
Bachzeit  vollkommen  fremd.  Der  Pietismus  vertragt  und  liebt  den  vier-  und 
mehrstiindigen  Aufenthalt  am  Kirchensonntag,  hort  eine  Passion  mit  ver- 
gniigter  Ausdauer  —  man  konnte  sie  fast  sportlich  nennen  —  wahrend  im 
modernen  Weekendmenschen  der  Zwiespalt  kampft:  Andacht  hier  oder  auf  | 
einem  Schneegipfel  ?  Schlage  doch,  gewiinschte  Stunde! 
Es  scheint,  die  Determination  des  Genies  bereitet  einige  geographische 
Schwierigkeiten  —  der  gleiche  deutsche  Boden  hat  ja  einen  Gotiker  wie 
Bach,  einen  Vulkan  wie  Wagner  emporgeschleudert  —  und  einzig  und  allein 
Goethe,  der  sich  unter  den  deutschen  Musikschriftstellern  noch  immer  keiner- 
lei  unbezweifelte  Stellung  erringen  konnte,  Goethe  hat  als  erster  die  Lokalitat 
des  Bachschen  Geistes  richtig  und  unumstoBlich  bestimmt:  »Es  ist,  als  ob 
die  ewige  Harmonie  sich  mit  sich  selbst  unterhielte  .  .  .«,  ein  Wort,  das,  lest 
es  nur  genau!,  dieser  Kunst  den  ihr  gebiihrenden  iiberortlichen  Raum  anweist. 
Im  iibrigen:  Ignorabimus.  Vom  Himmel  hoch,  da  korara'  ich  her.  1 
Als  Bach,  37  Jahre  alt,  das  Wohltemperierte  Klavier,  ersten  Teil  schreibt,  ? 
sitzt  sorgeniiberschauert  in  der  Burg  zu  Wien  Carolus  der  Sechste,  deutscher 
Kaiser.  In  seinen  Musestunden  ist  des  Reiches  Imperator  auch  Kapellmeister, 
aber  hat  er  welche?  Zwar  die  Entente  von  1722,  es  ist  die  Quadrupel-Allianz, 
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garantiert  Osterreich  alle  Lander,  die  es  im  Utrechter  Frieden  erwarb  — 
Mailand,  Neapel,  Sardinien,  die  Niederlande  — zwar  Prinz  Eugen  von  Savoyen 
ist  tapfer  und  erobert  Belgrad,  einen  Teil  von  Serbien,  das  Temesvarer  Banat 
—  und  doch  bohrt  im  Manne  auf  dem  Thron  die  Sorge :  es  wird  nicht  halten. 
Er  besitzt  keinen  Sohn,  er  stiftet  die  ungeheure  Landermasse  seiner  Tochter, 
baut  die  Zukunft  auf  ein  Stiick  Papier,  atmet  befreit,  als  seiner  Rate  Scharf- 
sinn  die  Pragmatische  Sanktion  ersann,  das  Fundament  der  Reichsmacht. 
Zweihundert  Jahre  spater  ist  nichts  mehr  davon  da.  Zerstoben  die  Macht, 
wertlos  Pergament  und  Siegel.  Doch  die  Noten,  die  des  Kaisers  kleiner  Kol- 
lege,  der  kothensche  Kapellmeister  Bach,  schrieb,  sind  geblieben,  werden 
bleiben.  Zwar  kennt  man  nicht  das  Original  —  die  Urhandschrift  des  My- 
steriums  ist  verschollen  —  und  die  Abschriften  haben  wechselvolle  Schicksale, 
eine  verirrt  sich  nach  Pest,  macht  eine  Donauuberschwemmung  mit,  eine 
andere  kommt  durch  Clementi  nach  London  ins  British-Museum,  andere 
liegen  in  Ziirich,  in  Berlin  —  aber  dennoch  wurde  das  Wohltemperierte 
Klavier  das  Grundgesetz  der  modernen  Musik,  sozusagen  seine  pragmatische 
Sanktion,  ein  Triumph  des  deutschen  Geistes,  dem  man  zwar  die  FiiBe  fesseln, 
aber  nicht  den  Griff  zu  den  Sternen  verwehren  kann. 


»Was  bleibt  .  .  .  ?«  Diese  peinliche  Frage  stellt  ein  deutscher  Gelehrter, 
Eduard  Engel,  einem  Buch  voran,  das  das  Schrifttum  aller  V6lker  mit  dem 
Sieb  untersucht.  Was  bleibt  ?  Von  den  gehauf ten  Namen  kaum  ein  Dutzend. 
Vom  groBen  Ruhm  ein  matter  Abglanz,  von  Sensationen  nur  ein  Titel.  Von 
langen  Epen  nur  ein  Satz,  von  Dramen  nur  ein  Wort,  oft  weiB  man  nicht,  zu 
welchem  Buch  ein  Satz,  zu  welchem  Grab  ein  Wort  gehort.  Langweile  wurde, 
was  entziickte,  und  dem  Sturz  der  Zeit  widerstanden  nur  die  Urgebirge. 
Ein  Friedhof  ist  dies  Buch.  In  seiner  Erde  ruhen  auch  die  Zeitgenossen 
Bachs.  Was  sagen  uns  noch  Bodmer,  Gottsched?  Was  selbst  Klopstock? 
(»Sing  unsterbliche  Seele  der  siindigen  Menschen  Erl6sung«.  Wie  geht  es 
weiter?  Welches  ist  der  letzte  Vers?)  Z6gernd  naht  man  mit  der  Schicksals- 
frage  den  Musikern  der  Bach-Zeit.  Wer  ist  geblieben  auBer  Handel?  Wer? 
Die  beiden  Graun  ?  Der  hochberiihmte  Telemann  mit  hunderten  von  Werken  ? 
Oder  Bliimner?  Wer?  Nur  einer  lebt:  der  kleine  Postbeamte,  der  Leipziger 
Picander,  der  Bachsche  Librettist. 

Bach  aber  wurde  Gegenwart.  Der  Zeitgenosse  Bach  eine  Kraft,  die  un- 
gekannt  und  ungesehen  in  die  Poren  der  Musik  dringt  als  Lebensstoff,  als 
flieBendes  Kulturelement.  Es  wirkt  der  Chortechniker  Bach,  der  Tragiker 
(«Bestelle  dein  Haus,  denn  du  muBt  sterben«),  der  Humorist  (Abschieds- 
Capriccio  mit  den  jaulenden  Tanten),  es  wirkt  der  Melodiker,  der  Dramatiker, 
der  Kolorist,  der  Deklamator,  der  Phantastiker;  der  ganze  Makrokosmus 
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Bach  wirkt  fort  auf  andere  Welten,  ein  lebendiges  Gestirn,  das  fremde  Bahnen 
mitbestimmt. 

Er  hat  die  Herzensromantik  Schumanns  vor  Schumann  gekannt,  die  Parsiial- 
hieratik  vor  Wagner,  die  Wortempfindlichkeit  des  Tons  vor  Wolf  und  Schu- 
bert.  Wie  Bach  die  Erde  beben,  die  Trane  flieBen,  die  Fischer  fischen,  wie 
er  Angst  und  Ingrimm,  Demut,  BuBe,  Zorn  und  Freude  jauchzen  und  schauern 
laBt,  das  waren  Findungen,  die  das  Schicksal  der  Musik  bestimmten. 
So  kommt  es,  daB  die  Moderne  in  Bach  weder  die  Maschinenhalle  affektloser 
Kombinationen,  noch  eine  konservierte  Ruine  wie  den  Augustusbogen  und 
das  Kolosseum  erblickt,  sondern  das  All  der  Musik,  und  als  Lehrling  diirstend 
zuriickkehrt  zu  jener  Spitzenleistung  seiner  Polyphonie,  die  sich  in  der  un- 
erreichten  Kunst  des  Linearen  offenbart. 


Dem  wundergesegneten  deutschen  Boden  entsproB  die  Familie  Bach,  deren 
groBter  Sohn  nur  eine  Generation  nach  dem  Westfalischen  Frieden  geboren 
wird,  als  sei  die  Zerpfliigung  und  Zerfleischung  des  deutschen  Leibes  Vor- 
bedingung  fiir  ein  Wunder  gewesen.  Aus  dem  Blut  von  Stadtpfeifern  und 
Organisten  wuchs  dieser  gottverbundene  Choralsanger,  der  durch  sein  glaubig 
Herze  unser  Chaos  zur  Ruhe  bandigt,  und  uns,  die  Martyrer,  die  Hampel- 
manner  der  irdischen  Dinge,  mit  der  Heilandstimme  trostet: 

Befiel  du  deine  Wege 

Und  was  dein  Herze  krankt 

Der  allertreusten  Pflege 

Dess,  der  den  Himmel  lenkt  .  .  . 

Bach  hat  zahlreiche  Sohne  hinterlassen,  mehr  als  die  Musikgeschichte  ge- 
wohnlich  wahrhaben  will.  Nicht  nur  Friedemann,  den  genialen  Lumpen, 
nicht  nur  Philipp  Emanuel,  Christoph  und  Christian,  der  beriihmter  wurde 
als  sein  Vater  —  Bach  hatte  auch  einen  Sohn  Altnikol,  einen  Sohn  namens 
Forkel,  einen  andern  namens  Felix  Mendelssohn,  lang  nach  ihm  geboren. 
Wieder  andere  Bach-Sohne  hieBen  Spitta,  Albert  Schweitzer  oder  Johannes 
Brahms  und  Anton  Bruckner.  Man  darf  sich  nicht  beirren  lassen,  weil  sie 
andere  Familiennamen  tragen,  auch  von  Richard  Wagner  gibt  es  solche 
Sohne,  von  Plato  und  von  Kant,  obwohl  die  beiden  nie  ein  Weib  besaBen. 
Die  korperliche  Zeugung  ist  nicht  maBgebend,  die  Natur  ist  kaprizios  bei 
groBen  Mannern  .  .  .  aber  sehe  ich  zur  Osterzeit  in  dichtgefiillten  Konzert- 
salen  die  Tausende,  die  in  der  Relativitat  der  Zeit  zu  Bach  zuriickgefunden, 
so  denke  ich,  auch  sie  gehoren  der  Familie  an,  die  er  wachsend  hinterlieB  als 
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Empfanger  seines  Geistes,  der  zeugend  iiber  alle  Fernen  der  Kultur  eine  groBe 
Kette  spinnt. 


»Ich  glaube  an  Gott,  Mozart,  Beethoven,  Michelangelo  und  die  ewige  Schon- 
heit  .  .  .«  Es  gibt  kein  ergreiienderes  Kiinstlerbekenntnis  als  das  des  sterben- 
den  Dubedat  in  Shaws  Komodie.  Aber  es  ist  unvollstandig.  »Ich  glaube 
an  Bach  meinen  Vater,  und  an  Bach  meine  ewige  Heimat!« 

HOMOPHONE  GROSSRHYTHMIK 
IN  BACHS  POLYPHONIE 

VON 

ALFRED  LORENZ-MONCHEN 

Was  uns  an  der  Polyphonie  im  eigentlichen  Sinne  Freude  macht,  ist  das 
Zusammenh6ren  verschiedenartig  nebeneinander  geiiihrter  Tonlinien, 
wobei  das  Erfassen  ihres  raumlichen  Abstandes  groBeres  Vergniigen  auslost, 
als  die  Beachtung  des  rhythmisch-formalen  Fortgangs  des  ganzen  Stiickes 
in  der  Zeit.  Daher  hat  man  in  der  Hochbliite  der  polyphonen  Kunst  im  15. 
und  16.  Jahrhundert  auf  rhythmische  Formgebung  weniger  Wert  gelegt  als 
zur  Zeit  Mozarts  und  Beethovens.  Wohl  hat  Riemann  in  den  paraphra- 
sierten  Kirchenliedern,  beispielsweise  in  Dunstaples  »Veni  sancte  spiritus«*), 
fesselnde  Formungen  herausgeschalt,  wohl  hat  Orel  der  Architektonik  in  den 
Musikstiicken  der  Trienter  Codices  erhohte  Aufmerksamkeit  zugewendet**), 
man  kann  aber  doch  nicht  leugnen,  daB  durch  die  weitgestreckte  Melismatik 
der  kadenzierenden  Stimmen,  durch  die  Verschleierung  der  Zasuren,  durch 
die  Zerdehnung  der  Cantus  firmi  bis  zu  kaum  noch  zusammenfaBbaren 
»Pfundnoten«,  endlich  durch  die  gerade  den  Reiz  der  niederlandischen  Poly- 
phonie  bildende  »schwebende«  Akzentuierung,  bei  welcher  die  Schwerpunkte 
in  den  verschiedenen  Stimmen  in  verschiedenen  Augenblicken  eintreten,  ein 
in  der  Zeit  einheitliches  Schwingen  in  den  Werken  jener  Musikepoche  regel- 
maBig  nicht  aufkommen  konnte.  Das  Wesen  des  rhythmischen  Schwunges 
in  einem  Tonwerke  zu  enthiillen,  war  erst  der  Homophonie  vorbehalten,  die 
um  1600  herum  mit  Macht  den  Musikstil  wieder  ergriff,  nachdem  sie  schon 
im  6.  und  12.  Jahrhundert  hohe  Bliitezeiten  der  einseitigen  Melodik  hervor- 
gebracht  hatte***).  Denn  Melodie  an  sich,  sei  sie  nun  wirklich  einstimmig 

*)  Vgl.  H.  Riemann,  Handb.  d.  Musikgesch.,  II,  i,  S.  114  ff. 
**)  AHred  Orel,  Einige  Grundformen  der  Motettkomposition  imXV.  Jahrhundert.  Studien  z.  Musikwissen- 
schaft.  7.  Heft. 

***)  Uber  diese  erstaunlich  merkwiirdige  regelmaBigen  Wiederkehren  vgl.  Alfred  Lorenz:  Abendlandische 
Musikgeschichte  im  Rhythmus  der  Generationen.  Berlin,  Max  Hesses  Yerlag.  1928. 
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oder  begleitet,  ist  genotigt,  ihren  inneren  Zusammenhang  durch  rhythmische 
Hervorhebung  der  nacheinander,  also  in  der  Zeit,  auftretenden  Schwerpunkte 
herzustellen.  Daher  bildet  diese  neue  Epoche  den  rhythmischen  Bau  der 
Melodie  immer  mehr  aus,  bis  sie  schlieBlich  in  der  Achttaktperiode  der  Klassik 
ihren  klarsten  Ausdruck  findet. 

In  Johann  Sebastian  Bach  haben  wir  das  iiberragende  Genie  vor  uns,  das 
einerseits,  den  Zug  der  Zeit  verstehend,  in  Arie,  im  schlichten  Choral,  in 
homophon  gesetzten,  sogenannten  madrigalesken  Choren,  in  Suite,  Partita, 
Solosonate  und  Instrumentalkonzert  die  Homophonie  aufwarts  fuhrt,  anderer- 
seits  aber  an  der  seinen  Zeitgenossen  bereits  ,,altmodisch"  erscheinenden 
Polyphonie  zahe  festhalt,  die  ihm  von  langen  Generationen  her  gleichsam 
im  Blute  lag.  LaBt  er  diese  auch  in  seine  gottlichsten  Werke  ausstromen, 
die  uns  bis  ins  tiefste  Innere  erschiittern,  so  ist  es  doch  irrig,  wenn  ihn  heutige 
Konzertbesucher  und  junge  Musiker,  die  sein  stupendes  Konnen  bewundern, 
weil  sie  selbst  vom  Kontrapunkt  in  seiner  Echtheit  nichts  verstehen,  ganz  ein- 
seitig  nur  als  Polyphoniker  im  Sinne  der  Gotik  feiern  wollen.  Wohl  gibt  Bach 
in  der  virtuosen  Handhabung  der  polyphonen  Kiinste  den  groBten  Nieder- 
landern  nichts  nach;  nicht  das  ist  es  aber,  was  den  Werken  unseres  GroB- 
meisters  die  fabelhafte  Eindruckskrait  verleiht,  die  wir  staunend  bewundern. 
Vielmehr  beruht  diese  auf  dem  rhythmischen  Schwung,  der  sich  aus  dem 
homophonen  Empfinden  heraus  des  Fortgangs  auch  der  polyphonen  Stiicke 
des  Meisters  sieghaft  bemachtigt  hat.  Dies  zu  beweisen  bediirfte  es  der  Unter- 
suchung  samtlicher  polyphonen  Werke  Bachs.  Hier  kann  ich  den  Reichtum 
der  Bachschen  Formen  nur  ahnen  lassen,  indem  ich  einige  der  bekanntesten 
Stiicke  formal  betrachte. 

Es  ist  dazu  zu  wissen  notig,  daB  sich  samtliche  Musikformen  auf  vier  Typen 
zuriickfiihren  lassen*) :  i.  Wiederholung  eines  Gleichartigen :  AA'(A"A" 
usf .)  =  Strophenform  ( =  Variationenform) .  2.  Fortspinnung  von  zwei  gleich- 
artigen  Anla.ufen  durch  etwas  Steigerndes  oder  Gegensatzliches :  AAB  (in 
der  deutschen  Dichtung  »Stollen,  Stollen,  Abgesang«  genannt)  =  Barf orm.  Oft 
kehrt  hier  der  Abgesang  in  die  Stimmung  des  Anfangs  zuriick.  Diese  Abart  der 
Barform  nenne  ich  Reprisenbar  (A  A  B  A) .  3.  Nach  der  Aufstellung  eines  musi- 
kalischen  Gedankens  oder  Satzes  tritt  sogleich  ein  gleichwertiger  Gegensatz 
ein,  worauf  das  Erste  wiederkehrt:  ABA  (Hauptsatz,  Mittelsatz,  Haupt- 
satz)  =  Bogenform.  Diese  kann  durch  Erweiterung  nach  dem  Schema 
A  B  C  D  C  B  A  zur  »vollkommenen  Bogenform«  werden  oder  durch  Haufung 
zum  »Rondo«  (ABACA).  4.  Ein  Element  bildet  sogleich  eine  Fortspin- 
nung,  halt  aber  dann  diese  durch  Wiederholung  fest,  anstatt  zum  ersten 
zuriickzukehren :  A  B  B  (Aufgesang,  1.  und  2.  Nachsatz)  =  Gegenbar. 


*)  Ich  habe  das  in  meinem  Werke  ,,Das  Geheimnis  der  Form  bei  Richard  Wagner"  (Berlin,  Max  Hesses 
Verlag)  zunachst  fiir  Wagner  ausgefiihrt.  Die  dort  gewonnenen  Begriffe  gelten  aber  allgemein  fur 
jede  Musik. 
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Alle  diese  Formtypen,  die  den  Rhythmus  der  Musik  darstellen,  treten  in  den 
kleinsten  Elementen  zutage,  konnen  sich  aber  durch  Aneinanderreihung  und 
Potenzierung  zu  den  groBten  AusmaBen  steigern, 

Vergegenwartigen  wir  uns  nun  in  dieser  Betrachtungsweise  einige  Werke 
Bachs. 

Die  Choral/antasien,  deren  es  bei  Bach  eine  gewaltige  Menge  gibt,  beginnen 
jedesmal  mit  einem  ziemlich  verwickelten  Gewebe  polyphoner  Stimmen. 
Sowie  aber  die  Choralmelodie  dazutritt,  sinkt  sogleich  dieses  ganze  Stimmen- 
geflecht  zu  einer  Begleitung  herab,  die  die  sieghaite  Melodie  bloB  um  so  strah- 
lender  emporhebt.  Es  ist  klar,  daB  die  sich  iiber  das  Ganze  ausbreitende  Choral- 
strophe  dem  gesamten  Stiicke  seine  Form  aufpragt.  Da  die  meisten  pro- 
testantischen  Chorale  in  der  von  den  Minnesangern  gepflegten,  von  den 
Meistersingern  erhaltenen  und  von  der  volksliedfreudigen  Reformation  auf- 
gegriffenen  Form  des  »Bares«  stehen,  haben  also  diese  Stiicke  fast  alle  »Bar- 
form«.  Man  denke  an  die  ersten  Chore  der  Kantaten  »Wachet  auf,  ruft  uns 
die  Stimme«  oder  »Ein'  feste  Burg  ist  unser  Gott«  oder  an  den  Anfangs-  oder 
SchluBchor  des  I.  Teils  der  Matthauspassion.  Auch  ohne  Noten  kann  man  sich 
das  klar  machen,  wenn  man  beispielsweise  die  Melodie  des  Lutherliedes  an 
seinem  Geiste  voriiberziehen  laBt  und  sich  vergegenwartigt,  wie  sich  das  poly- 
phone  Gewebe  der  Chorstimmen  darein  verkrauselt: 
Ein'  feste  Burg  ist  unser  Gott, 


ein'  gute  Wehr  und  Waf f en ; 
Er  hilft  uns  frei  aus  aller  Not, 


I.  Stollen. 


die  uns  jetzt  hat  betroffen.  IL  ganze  polyphone  Begleitung  wird  un- 

verandert  wiederholt.) 

Der  alte,  bose  Feind 

mit  Ernst  er's  jetzt  meint, 

groB'  Macht  und  viel'  List  Abgesang. 

sein' grausam' Riistung  ist;  (Die  letzte  Zeile  ist  eine  Reprise  ausderStol- 

auf  Erd'  ist  nicht  sein's  Gleichen.  lenmelodie.  Daher  hier  auch   die  polyphonen 

Motive  des  Anfangs  wiederkehren.) 

Diesem  groBartigen  Chore  driickt  also  einzig  die  Melodie  ihre  Form  (Reprisen- 
bar)  auf,  trotzdem  sie  hier  ohne  Worte,  rein  instrumental  in  kanonischer  Dop- 
pelung  von  Trompete  und  OrgelbaB  hereingeschmettert  wird.  Meistens  wird 
j  a  die  Choralstrophe  von  einer  der  Chorstimmen  mit  Text  vorgetragen,  immer 
aber  wird  die  vom  anderen  Chorteil  ausgefiihrte  Polyphonie  zur  Magd  der 
kronenden  Melodie.  Selbst  im  Eingangschor  der  Matthauspassion,  wo  das 
polyphone  Element  sogar  mit  anderem  Text  und  doppelchorig  dem  Choral  ent- 
gegentritt,  zwingt  diese  Melodie  dem  ganzen  Musikstiick  seine  rhythmischen 
Zasuren  und  damit  seine  Form  auf,  nur  wird  hier  das  ganze  Musikstuck 
durch  Einleitung  und  eine  gleichartige  Coda  noch  bogeniormig  umrahmt. 
Aus  den  Motetten  greife  ich  das  eindrucksvolle  Werk  »Jesu,  meine  Freude« 
heraus.  Das  Kirchenlied  Johannes  Francks,  zwischen  dessen  sechs  Strophen 
sich  freie  Kompositionen  iiber  Bibeltexte  schieben,  wiirde  eine  Rondoform 
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ergeben.  Doch  hat  Bach  diese  noch  reizvoller  gestaltet,  indem  er  sich  die  ein- 
zelnen  Teile  nach  Art  eines  »vollkommenen  Bogens«  entsprechen  laBt.  Die 
Bauart  der  ganzen  Motette  wird  durch  iolgenden  AufriB  klar: 

(  1.  St.  6  Takte  I 
Bar:  {  2.  St.  6     „  e-moll 
(  Abg.  7     „  I 
(  1 .  St.  (barf ormig :  8  +  8  +  20)  e  - 

<2.  St.  (       „         8  +  8  +  13)  h- 
(Abg.  (Fugato:  20  Takte)  e- 
(  Begleitung  in  ruhigen  Achteln  |  (  1.  St.  6  Takte  | 

<  Cantus  firmus  im  Sopran  >  '/4  Bar:  l  2.  St.  6  „  le-moll 
(  njesus    will   mich  decken«  j  (  Abg.  7     „  J 

(    9  Takte 

3teilig   l  10    ,,  e  —  h 

l  5 

Heftige  Variation 


1.    I.  Choralstrophe,  ganz  schlicht 


2.  Freier  Chor  3/2  potenzierter  Bar: 


h 

-eV 

-  E 


3.  II.  Choralstrophe 


4.  Terzett  (Frauenstimmen)  3/ 


5.  III.  Choralstrophe 


6.  Doppelfuge  mit  Coda 


7.  IV.  Choralstrophe 


der  Choralmelodie 
1)  Trotz,  trotz  .  .  . « 


All°,  Bogen : 


4/4  And'e,  Bar : 


8.  Terzett  (Mannerstimmen  u.  Alt)  12/ 


9.  V.  Choralstrophe 


10.  Freier  Chor 


Bar: 


(  1.  St.  16  Takte  j 

/4  Bar:  l  2.  St.  21    „  le-moll 

lAbg.26    „  J 

HS.  I.  Thema  16 1 

MS.  II.  Thema  e  4|G-dur 
HS.  I  +  11.  Thema  16 1 
(  7Halbtakte  (Sopran)) 

7  Halbtakte  (BaB)  ih-moll 

(  10  Halbtakte  J 
|  1.  St.  6  Takte 

Bar:  <  2.  St.  6    „  e-moll 

l  Abg.  7  „ 

Aufg.  19  Halbtakte  ] 

s   1.  NS.  11      „  >C-dur 

I2.NS.  11      „  J 

Ubergang   4  Halbtakte  aV 

Begleitung  in  ruhigen  Achteln  ]                 (  1.  St.  36  Takte  1 

Cantus  firmus  im  Alt              \    2/4  Bar:  <  2.  St.  33     „  >a-moll 

»Gute  Nacht«                         I                 [  Abg.  37     „  J 

(dem  ersten  (  1.  St.  (wie  in  Nr.  2)             8  Takte  e 
Stollen  von  l  2.  St.  (yariiert  und  transp.)   9  ,, 
Nr.  2  gleich)  [  Abg.  (wie  in  Nr.  2)           24  ,, 

1.  St.   6  Takte 


Heftige  Variation  ) 
der  Begleitstimmen  >  4/4 
»  Weg,  weg,  weg  . . .  «J 


Gegenbar :  < 


11.  VI.  Choralstrophe,  ganz  schlicht  4/, 


Bar: 


G 

e  —  E 
>e-moll 


2.  St.  6  „ 
Abg.    7     „  J 

Wie  man  sieht,  ist  der  formale  Aufbaudieser  Motette*)  von  unbeschreiblicher 
Schonheit.  Aber  auch  die  modulatorische  Bewegung  ist  weise  disponiert.  Die 
.erste  Halfte  bewegt  sich  fast  nur  in  der  Tonika  mit  einigen  dominantischen 
Ausweichungen.  Erst  in  der  Mitte  des  Stiickes  wird  die  Tonika-  Parallele  stark 
in  Anspruch  genommen  und  in  der  Moll-Dominante  geschlossen.  Die  zweite 
Halfte  der  Motette  nimmt  aber  in  ihre  Mitte  langere  Ausweichungen  in  das 
subdominantische  Gebiet,  so  daB  dann  der  SchluB  in  der  Tonika  eine  Empfin- 
dungssteigerung  hervorbringt.  Die  Versetzung  der  V.  Choralstrophe  nach 
a-moll  geschah  nicht,  wie  Spitta  meint**),  weil  Bach  »den  Cantus  firmus  in 
den  Alt  legen  wollte«,  sondern  er  muBte  ihn  dem  Alt  zuerteilen,  weil  er  die 
Strophe  in  a-moll  haben  wollte  und  dadurch  im  zweiten  Teil  der  Motette  eine 
gleichsam  riesige  Plagalwirkung  erzielte,  wie  sie  spater  auch  Bruckner  liebte. 

*)  Auf  ihn  hat  schon  Otto  Baensch  (Z.  f.  M.  W.  1927  S.  600)  auimerksam  gemacht. 
**)  Vgl.  H.  Spitta.    J.  S.  Bach.    Bd.  II,  S.  431. 
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Man  braucht  die  schone  Formgebung  Bachs  nicht  in  den  groBen  Werken  allein 
zu  suchen.  Schon  in  den  kleinsten  Stiicken,  wie  z.  B.  in  den  Inoentionen,  kann 
man  bewunderungswiirdigen  Aufbau  beobachten*).  Ich  greife  die  V.  In- 
vention  (Es-dur)  heraus,  welche  ein  dreifach  potenzierter  Bar  ist.  Man  lernt 
daraus,  daB  schon  Bach  es  liebte  (was  spater  Wagner  zur  Steigerungstechnik 
ausnutzte),  den  zweiten  Stollen  in  eine  andere  Tonart  (Dominante  oder  Terz- 
verwandte)  oder  wenigstens  auf  eine  andere  Stufe  zu  versetzen.  AuBerdem 
tritt  natiirlich  jedesmal  Stimmenwechsel  ein,  ein  Beweis,  daB  sich  schon  durch 
die  Werke  jener  Polyphonie  die  von  Wagner  so  genannte  »unendliche  Melodie« 
schlingt.  Die  Abgesange,  die  hier  aus  dem  Prinzip  der  »Fortspinnung«  oder  aus 
dem  der  Motiwerarbeitungentstehen,  konnen  entweder  »geschlossen«  sein,  wenn 
sie  kadenzieren,  oder  »offen«,  wenn  sie  modulieren  und  gleichzeitig  zu  einem 
nachsten  Abschnitt  iiberleiten.  Solche  Stellen  (Takt  9 — 11  oder  Takt  20 — 22) 
aber  »Zwischenspiele«  zu  nennen,  ist  falsch,sind  sie  doch  deutlich  aus  demselben 
Material  gewachsen,  wie  das  Thema.  Ich  stelle  die  Invention  in  meiner  Art  hin : 


St.  4 

St.  4 
(D) 


}  Abg. 


O 

o 
» 

O 


3  S 


Motiv  in  Es  (Oberstimme)  St.  1  1 

„    erhoht  St.  1 

Fortspinnung  Abg.  2  j 

Motiv  in  B     (Stimmen      St.  1  j 
„     erhoht    vertauscht)  St.  1  \ 
Fortspinnung  Abg.  2  | 

HaufungdesMotives  auf  steigend 
modulatorisch  >>offen<< 

Motiv  in  f  beginnend,  2mal  (Oberst.) 
,,     in  As       ,,  „  (Unterst.) 

Ganzes  Thema  (wie  anfangs)   j  1 

mit  Kadenz  in  Es    I  . . 

1  Abg.4 

Genau  den  gleichen  Aufbau  hat  die  15 
h-moll : 

St.  1 
St.  1 
Abg.  1 
(    St.  1 
\    St.  1 
l  Abg.i 

Fortspinnung  in  2  doppel-   St.  2 
taktigen  Sequenzen        St.  2 
Figuration  gehauft  Abg.  3 

Kadenz  in  D  (Tp) 


Motiv  in  c  (Unterstimme)    St.  1 
„     erhoht  St.  1 

Fortspinnung  Abg.  2 

Motiv  in  f        (Stimmen    St.  1 
,,     erhoht    vertauscht)  St.  1 
Fortspinnung  Abg.  2 

Haufung  desMotives  absteigend 
modulatorisch  >>offen  << 
St.  2 


St.  4 

St.  4 
(S) 


}Abg.  3)  g 


O 
•-t 
o 
a 


3 


St.  2 


Abg.6 


GroB- 
Abgesang 
(10). 


dreistimmige  Invention  (Sinfonie)  in 


Hauptmotiv  in  h 

„  (Dom.) 
Figuration 

Dasselbe  mit  ver- 
tauschten  Stimmen 


St.3 


St.3 


Abg.  7 


O 
>-t 
o 

CD 
I 

tfi 
er 
O 

(T 
3 


Hauptmotiv  in  D  St.  1 

(Dom.)  St.  1 

Figuration  Abg.  1 

Hauptmotiv  in  A  St.  1 

(Dom.)  St.  1 

Figuration  Abg.  1 

Fortspinnung  in  2  doppel-    St.  2 
taktigen  Sequenzen        St.  2 
Dasselbe  m.  Umkehrung  des 
Kontrasubjekts  u.  Kad.  Abg.  3 

Kadenz  in  h 


St3 


St.  3 


Abg.  7 


O 

►n 

o 

to 

1 

o_ 

(t 


(T) 


Figuration  Auftakt  und  2  1 

Hauptmotiv  zur  Dom-Sept  fiihrend.  ^  4  /  ^ 
Figuration  2  1 

Hauptmotiv  zur  Kadenz  in  h  fuhrend  4  / 

Vollkadenz  in  h  (T) 


GroB-Abgesang 

(12) 
[zweistrophig] 


*)  t)ber  die  Inventionen  war  vor  einigen  Jahren  eine  Arbeit  im  Gange,  deren  vom  Verfasser  mir 
mitgeteilten  Teile  zu  den  schonsten  Hoffnungen  berechtigten.  In  den  Formfragen  meinen  Anschau- 
ungen  folgend,  hatte  der  Verfasser  die  hier  besprochene  Invention  in  dem  gleichen  Sinne  wie  ich 
gedeutet.    Leider  ist  mir  vom  Erscheinen  dieser  sehr  empfehlenswerten  Arbeit  nichts  bekannt  geworden. 
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Wenn  ich  hier  aus  den  Inventionen  und  Sinfonien  zwei  Barformen  heraus- 
gehoben  habe,  so  will  ich  damit  nicht  den  Eindruck  erwecken,  als  waren  alle 
so  gebaut.  Vielmehr  sind  andere  Typen  ebenso  haufig.  Sehr  leicht  erkenn- 
bar  ist  beispielsweise  die  Zweistrophigkeit  in  der  9.,  11.  und  15.,  die  Bogen- 
form  in  der  3.  und  4.  Invention.  Natiirlich  sind  Reprisen  immer  variiert. 
Man  glaube  nun  nicht,  daB  diese  auf  rhythmischem  Zeitgefiihl  beruhende 
Formkunst  Bachs,  vor  den  Gipfelwerken  polyphoner  Kraft,  den  Fugen,  Halt 
macht.  Freilich  betrachtet  man  diese  meist  nur  vom  rein  polyphonen  Stand- 
punkt  der  Stimmenverwebung  und  unterscheidet  nur  ganz  auBerlich  »Durch- 
fiihrungen«  und  »Zwischenspiele«,  als  ob  nicht  gerade  manche  Durchiiihrung 
organisch  in  eine  Fortspinnung  ausliefe,  oder  umgekehrt  eine  zunachst  un- 
thematische  Stelle  durch  das  aus  ihr  in  einem  Zug  herauswachsende  Thema 
gekront  werden  konnte.  Der  Zuh6rer  kann,  selbst  wenn  ihm  die  Anzahl  der 
Stimmen  bekannt  ist,  doch  nicht  merken,  wann  beispielsweise  eine  unvoll- 
standige  Durchfiihrung  zu  Ende  ist,  was  man  nur  auf  dem  Papier  siehtl  Das 
wahre  Musikempfinden  geht  aber  vorn  Horen  aus.  Beim  MusikgenuB  eriiihlt 
man  den  Pulsschlag  des  Stiickes  im  Takt,  seine  Atemziige  in  den  melodischen 
Phrasen  und  seine  formalen  Wellen  in  den  harmonischen  Kadenzen,  die 
(bewuBt  oder  unbewuBt)  unsere  Seele  erregen.  Ich  mochte  hier  auf  eine  im 
Bachjahrbuch   1927  erschienene  Arbeit  von  Marc-Andrĕ  Souchay,  »Das 
Thema  in  der  Fuge  Bachs«,  aufmerksam  machen.  Der  Verfasser  hat  samtliche 
165  Instrumentalfugen  Bachs  analysiert,  klassifiziert  und  in  eine  iibersicht- 
liche  Darstellung  gebracht,  in  der  jeder  Themeneinsatz  nach  Bauart  und 
Harmoniebeziehung  erkennbar  ist  und  Durchfiihrungen  wie  Zwischenspiele 
klar  hervortreten.  Auch  macht  der  Verfasser  auf  den  Unterschied  zwischen 
»spiegelnder«  und  »paralleler«  Anordnung  der  Themen  aufmerksam  und 
unterscheidet  danach  Spiegelform  und  Reprisenform.  Souchay  kennt  aber 
nicht  die  Barform,  und  das  ist  der  Mangel  seiner  tiichtigen  Arbeit. 
Ist  denn  nicht  die  Barform  die  eigentliche  Wurzel  der  Fugenform?  Schon 
die  gewohnlichste  Schuliuge,  wie  sie  Fux  in  groBter  Einfachheit  gefordert  hat, 
ist  nichts  anderes  als  ein  Bar.  Denn  danach  sollte  die  zweite  Durchfiihrung 
der  Exposition  noch  ziemlich  ahnlich  sein  —  bloB  Dux  und  Comes  in  den 
Stimmen  vertauscht  — ,  wahrend  die  dritte  Durchtiihrung  durch  Anwendung 
von  Engfiihrungen  und  anderen  kontrapunktischen  Kunststiicken  allemal 
eine  bedeutende  Steigerung  bedeuten  muBte ;  das  ist  also  eine  Forderung  nach 
dem  Grundsatz :  Stollen,  Stollen,  Abgesang.  Natiirlich  hat  sich  die  Praxis  nicht 
allein  nach  diesem  Schema  gerichtet.  Und  wie  im  Sologesang  Bachs  Generation 
die  Da-Capo-Arie  — eine  extreme  Anwendungsart  der  Bogenform  — zur  Allein- 
herrschaft  brachte,  so  ist  natiirlich  auch  in  die  Fuge  die  Bogenform  gedrun- 
gen.  Aber  alles  kann  man  nicht  unter  den  Begriff  der  Bogenform  bringen, 
unter  welchen  beide  Formen  Souchays  fallen.  Beispielsweise  ist  es  abwegig, 
in  der  ersten  Fuge  des  »musikalischen  Opfers«  ein  Zwischenspiel  von  61  Tak- 
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ten  (!)  dem  ersten  von  15  Takten  gleichzustellen,  um  dann  dieSymmetrie  der 
Repriseniorm  herzustellen.  Dieses  Musikstiick  ist  vielmehr  ein  deutlicher 
Reprisenbar.    Der  Aufbau  der  Fuge  ist  so: 

Hauptthema  dreimal  (Sopran,  Alt,  BaS)  3°  1  I  St 

Fortspinnung  15  |    '  " 

Hauptthema  dreimal  (Stimmen  und  Tonart  variiert)  34  I  jj  st 
Portpinnung  (beinahe  wortlich)  transponiert  15  J 

Hauptmotiv  einmal  als  Einleitung  )    ,  J 

Verarbeitung  der  Fortspinnungsmotive       I       >  Abg.  91 

Reprise  des  ersten  Stollens  (variiert  und  gedehnt)  45  j 

Hier  ist  deutlich  die  Sonatenform,  die  ja,  wie  ich  schon  anderwarts  betont  habe, 

nichts  ist,  als  ein  vorgeahnt  mehrthernig  gewordener  Reprisenbar : 

I.  Teil  des  Sonatensatzes  =  I.  Stollen 

Wiederholung  des  I.  Teils  —  II.  Stollen 

Verarbeitung  der  Themen  (Durchfiihrung)  und  Reprise  des  I.  Teils  =  Abgesang 

Aber  auch  ohne  den  Verarbeitungsteil  und  ohne  Reprise  gibt  es  eine  Unzahl 

bariormiger  Fugen.  Ich  greife  die  C-dur-Fuge  des  ersten  wohlternperierten 

Klaviers  heraus:  Sie  bringt  ganz  ohne  Zwischenspiele  drei  Durchiiihrungen, 

von  denen  die  erste  und  zweite  beinahe  gleich  erscheinen,  wenn  man  das 

Wesen  der  zweiten  richtig  versteht*) .  Denn  ihre  Variierung,  der  ersten  gegen- 

iiber,  besteht  nur  in  einem  Umtausch  der  Stimmen,  einer  veranderten  SchluB- 

wendung  [sie  schlieBt  in  a  (Tp),  statt  in  C  (T)]**),  und  in  einer  zweimaligen 

Hinzugesellung  einer  enggefiihrten  Stimme  zum  ersten  und  dritten  Haupt- 

einsatz  des  Themas.   Diese  Hinzugesellungen  diirfen  nicht  als  gleichwertig 

gelten;  sie  sind  nur  gleichsam  ein  mitlaufender  Schatten  zur  Hauptstimme. 

Wirkliche  Engfuhrungen  treten  erst  mit  dem  Takt  14  ein,  mit  dem  der  Ab- 

gesang  beginnt.   Dieser  ist  in  sich  selbst  wieder  barformig.  Denn  die  erste 

dichte  Engfiihrung,  die  auf  dem  2.  Viertel  des  Taktes  16  endet,  wird  quasl 

eine  Oktave  hoher  wiederholt  (natiirlich  mit  anderer  Kadenz  —  in  d),  und 

dann  tritt  der  Abgesang  des  Abgesangs  ein,  der  wieder  drei  Haupteinsatze 

mit  je  einem  »Schatten«  enthalt.  Der  AufriB  der  Fuge  lautet: 

Fiihrer  Alt  ) 

^rfte ^opran  Halbtakte 
Geiahrte  Tenor  '  J 


Fiihrer  BaB 

Fiihrer  mit  Schatten  Sopran  (mit  T)  \ 

Gefahrte  Alt  '  ,  «st  >, 

Gefahrte  mit  Schatten  BaB  (mit  A)       f  Z-  st-  14 

Gefahrte  in  der  Paralleltonart.  Tenor 
Engfiihrung  aller  4  Stimmen        St.  5  Halbtakte 


Engtiihrung  aller  4  Stimmen        St.  5       ,,  |  2g 

SchluBentwicklung:  3  Einsatze,  )    .      „  ' 
jedesmal  mit  Schatten  /  ADg>  18  " 


*)  DieAuffassung,  dieBusoni  von  der  Architektur  dieses  Stiickes  hat,  unddie  erinseinerAusgabedes»Wohl- 
temperierten  Klaviers«  (NewYork  bei  Schirmer)  durch  eine  Zeichnung  veranschaulicht,  ist  ganzlich  verkefart. 
**)  Wer  denkt  hier  nicht  an  Hans  Sachsens  Worte:  »Ihr  schlosset  nicht  im  gleichen  Ton!« 
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Wer  diesen  Auibau  in  sich  aufgenommen  hat,  wird  auch  beim  Vortrag  des 
Stiickes  wissen,  welche  Stimmen  hervorzuheben  sind. 

Die  Variierung  des  zweiten  Stollens  war  hier,  wie  wir  sahen,  sehr  gering.  Sie 

kann  auch  bedeutender  sein,  was  wir  an  der  groBen  dis-moll-Fuge  des  ersten 

wohltemperierten  Klaviers  (in  vielen  neuen  Ausgaben  ist  sie  falschlich  nach 

es-moll  umgeschrieben)  sehen  konnen.  Das  Stiick  hat  nach  der  landlaufigen 

Betrachtungsweise  sechs  Durchfiihrungen,  die  Souchay  (S.  90)  richtig  angibt. 

In  ihrer  unregelmaBigen  Lange  und  durcheinandergewurielten  Anordnung 

geben  sie  aber  keinen  Sinn,  wenn  man  nicht  die  Synthese  nach  dem  Grundsatz 

der  Bariorm  vollzieht.  Dann  freilich  liegt  die  Idee  des  Stiickes  sofort  zutage: 

I.  Stollen :  Thema  recte,  dann  in  Engfiihrungen. 
II.  Stollen:  Dieselbe  Reihe,  aber  alles  durch  Umkehrung  variiert. 
Abgesang :  Thema  in  Vergr6fierung. 

Nur  wenn  man  die  Fuge  so  auffaBt,  erhalt  man  ein  klares  Bild  von  ihrem 
Gerippe:  Gegen  SchluB  des  II.  Stollens  gibt  es  eine  kleine  UnregelmaBigkeit,  die 
nicht  ins  Gewicht  fallt.  (Eine  der  Engiiihrungen  wahlt  wieder  gerade  Be- 
wegung.)  Hingegen  dient  das  nochmalige  Ertonen  des  Themas  in  der  Ur- 
gestalt  und  Grundtonart  am  SchluB  des  II.  Stollens  nur  der  Herstellung  des 
Gleichgewichts  mit  dem  ersten,  welcher  zur  Exposition  vier  Haupteinsatze 
brachte,  wahrend  der  II.  Stollen  an  der  entsprechenden  Stelle  nur  drei  hat. 
Auf  das  riihrend  poetische  Verhauchen  des  II.  Stollens  im  HalbschluB  des 
Taktes  61  mochte  ich  noch  besonders  aufmerksam  machen.  Es  verlangert 
den  Stollen  um  ein  paar  Takte,  die  eine  Quasi-Fermate  vor  dem  Aufschwung 
des  machtigen  Abgesangs  darstellt.  Der  AufriB  der  Fuge  sieht  so  aus: 

Thema  viermal  recte  dis  mit  Dom.  ] 

i  1.  2  Stimmen  T.  19  ais        I  I.  Stollen 
3  Engfiihrungen  recte  ^2.2  Stimmen  T.  24  modul.  j  (29) 
j  3.  2  Stimmen  T.  27  Fis  j 

Kadenz  Fis  (Takt  30) 

-Thema  dreimal  in  contrario  Fis-dis  , 

( 1.  2  Paare  contr.  T.  44  u.  47  dis     n  Stoilen 
3  Engfuhrungen   <  2.  3  Stimmen  recte  T.  52       gis  >    '  #  1 
|  3.  3  Stimmen  contr.  T.  54    Fis  3  ' 

-Thema  einmal  recte  dis 

Kadenz  dis  V  (T.  61) 
Thema  in  Vergr6Berung  1.  im  BaB  (gis  =  S)  ] 

mit  zahlreichen  Verbindungen  2.  im  Alt  (Fis  =  Tp)     I  Abgesang 
in  normaler  GroBe  3.  in  Sopran  (dis  =  T)  |  (26) 

Coda  J 

Leider  verbietet  es  der  Raum,  diesen  schonen  Fugen  in  Barform  auch  noch 
Beispiele  aus  dem  Gebiet  der  Bogeniorm  hinzuzufiigen,  ware  es  doch  ganz  be- 
sonders  lohnend,  in  diesem  Bereich  die  groBe  Orgelfuge  in  e-moll*)  zu  be- 
handeln,  die  ein  in  dieAugen  springendesBild  ebenmaBigsterBogenform  bietet. 


*)  (Bachs  Werke,  Ges.  Ausg.,  XV.  Jahrg.,  S.  242). 
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Das  ist  aber  schlieBlich  auch  leichter  entbehrlich,  da  die  Bogenform  in  der 
Fuge  allgemein  bekannt  ist. 

Die  vorstehenden  Formanalysen  diirften  geniigen,  um  die  Behauptung  zu 
rechtfertigen,  daB  die  Wirkung  von  Bachs  polyphonen  Werken  — ja !  auch  der 
polyphonen  —  nicht  allein  der  urkraitigen  Themenerfindung  und  dem  iiber- 
ragenden  kontrapunktischen  Konnen  zuzuschreiben  ist,  sondern  auch  —  und 
das  nicht  zum  geringsten  Teil  —  dem  rhythmischen  Schwung,  der  sich  durch 
eine  gute  Form  einem  Musikstiick  mitteilt.  Dieser  Schwung  aber  ist  etwas, 
was  aus  dem  homophonen  Empfinden  des  Menschen  erwachst. 
Hugo  Riemann  hat  bekanntlich  in  seinem  »Katechismus  der  Fugenkompo- 
sition«  (Max  Hesses  Verlag),  aus  dem  man  trotz  der  folgenden  Bedenken  viel, 
sehr  viel  lernen  kann,  den  Versuch  gemacht,  seine  metrischen  Erkenntnisse, 
die  er  aus  der  klassischen  Musik  geschopft  hatte,  auch  auf  Bachs  polyphone 
Werke  zu  iibertragen.  Man  muB  zugeben,  daB  dieser  Versuch  allgemein  ab- 
gelehnt  worden  ist.  Aber  ein  richtiges  Gefuhl  hatte  diesen  groBen  Gelehrten 
doch  geleitet:  daB  ein  stark  homophoner  Zug  auch  in  den  Fugen  lage.  Es  war 
bloB  irrig  von  ihm,  gerade  die  Achttaktperiode  in  diese  Musik  einzwangen 
zu  wollen,  wobei  man  unweigerlich  ins  Griibeln  iiber  ausgelassene  und  ein- 
geschaltete  Takte  kommen  muB.  Der  richtige  Weg  ist,  einen  hohen  Stand- 
punkt  einzunehmen,  vom  homophonen  Zug  in  der  GroBrhythmik  aus  ins 
kleine  zu  gehen  und  dabei  das  Kunstwerk  hinzunehmen,  wie  es  ist.  Nicht  ein 
Leichnam  soll  seziert  werden,  sondern  das  groBe  Leben  des  Kunstwerks 
wollen  wir  beobachten.  Haben  wir  da  seine  wellenhaften  Atemziige  erlauscht, 
so  kennen  wir  im  Schwung  seines  Geschehens  und  Werdens  den  Sinn  der  Musik. 


EIN  BACH-ERLEBNIS 

VON 

FELIX  WEINGARTNER-BASEL 

Am  Anfang  dieses  Konzertwinters  war  in  der  Basler  Martinskirche  eine 
Auffiihrung  der  Matthaus-Passion  in  der  »Originalbesetzung«  angekiin- 
digt,  d.  h.  mit  einer  Anzahl  von  Sangern  und  Instrumentalisten,  wie  sie  ver- 
mutlich  Bach  zur  Verfiigung  standen. 

Wer  mit  einer  Chorauffiihrung  ein  himmelan  steigendes  Podium  und  eine 
Kopf  an  Kopf  gedrangte  Masse  von  Ausfiihrenden  verbindet,  war  vielleicht 
enttauscht,  wenn  er  das  bescheidene  Hauflein  erblickte,  das  Bachs  grandiose 
Sch6pfung  zu  klingendem  Leben  erwecken  sollte.  In  jedem  der  beiden  Chore 
nur  16  Sanger,  alles  Schiiler  des  Basler  Gesanglehrers,  Herrn  Sterk-Vortisch 
und  seiner  Gemahlin.  In  jedem  Chor  ein  Orchester  von  drei  ersten  und  drei 
zweiten  Violinen,  zwei  Bratschen,  zwei  Celli,  einem  KontrabaB,  zwei  Fl6ten 
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und  zwei  Oboen.  Fiirwahr  ein  kiihnes  Unternehmen,  damit  die  Matthaus- 
Passion  aufzufiihren.  Zum  mindesten  notigte  der  Wagemut  des  Herrn  Sterk, 
der  den  Taktstock  iiihrte,  alle  Achtung  ab,  wenn  man  auch  dem  kiinstlerischen 
Erfolg  mit  MiBtrauen  entgegensah.  Aber  bereits  der  erste  Doppelchor  zer- 
streute  jedes  Bedenken.  Klar  und  unzweideutig  wie  die  Handzeichnung  eines 
groBen  Meisters  erklang  das  wunderbare  polyphone  Gewebe,  kammermusik- 
artig,  jede  Stimme  deutlich  vernehmbar  wie  in  einem  guten  Streichquartett. 
Ein  Cembalo  mit  recht  diirftigem  Ton  begleitete  die  Rezitative  und  untermalte 
harmonisch  die  Arien,  die  den  Sangern  in  dieser  oft  nur  angedeuteten  Be- 
gleitung  ebenso  wie  den  Instrumentalsolisten  vollste  Freiheit  der  Toniarbung 
und  des  Ausdrucks  gestatteten.  Besonders  mystisch  wirkte  der  Einsatz  des 
kleinen  Streichquartetts,  wenn  Jesus  selbst  das  Wort  ergriff .  An  einer  einzigen 
Stelle  vermiBte  ich  die  Wucht  der  Massenbesetzung.  Das  gewaltige  Losbrechen 
der  Emporung  bei  Judas'  Verrat  »Sind  Biitze,  sind  Donner  in  Wolken  ver- 
schwunden?«  klang  von  dieser  bescheidenen  Anzahl  Sangern  etwas  diirftig, 
wenn  auch  anerkannt  werden  muBte,  daB  jeder  sein  Bestes  gab,  als  ob  er  allein 
zu  singen  hatte,  und  keine  sogenannten  »Pausensanger«  dabei  waren,  wie  es 
wohl  in  den  besten  Choren  welche  geben  soll. 

Jedenfalls  trug  ich  von  dieser  bemerkenswerten  Auffiihrung  den  Eindruck 
davon,  daB  es  moglich  ist,  die  Matthaus-Passion  und  sicherlich  auch  andere 
Chorwerke  Bachs  in  dieser  Weise  aufzufiihren,  wenn  auch  keineswegs  die  For- 
derung  aufgestellt  werden  diirfte,  sie  nunmehr  stets  in  solcher  Besetzung  zu 
geben.  Bachs  Geist  ist  so  groB,  so  umfassend,  daB  er  von  der  Materie  unab- 
hangig  ist,  unabhangiger  vielleicht  wie  die  meisten  Werke  anderer  Kompo- 
nisten.  GewiB  schaute  der  groBe  Thomaskantor  verwundert  unter  seiner 
Periicke  hervor,  wenn  er  seine  Brandenburgischen  Konzerte,  seine  Ouvertiiren 
und  Suiten  in  unseren  glanzenden  Konzertsalen,  von  der  Tonfiille  eines  moder- 
nen  Orchesters  umkleidet,  zu  Gehor  bekame.  Und  doch  iiben  sie  auch  so  jene 
Wirkung,  die  ihrem  Schopier  vorgeschwebt  haben  mag,  wenn  er  sie  auch  nur 
fur  die  wenigen  Musikanten,  iiber  die  er  zeitlebens  verfiigte,  ja  gewiB  oft  nur 
fiir  seine  Schiiler  schrieb,  denen  er  personlich  an  der  Orgel  oder  am  Cembalo 
assistierte. 

Das  Cembalo !  —  Hieriiber  ware  manches  zu  sagen.  Es  ist  unerlaBlich  zur  Aus- 
fiillung  jener  Stellen,  die  Bach  (ebenso  wie  andere  zeitgenossische  Meister) 
mit  Absicht  unausgefiillt  gelassen  hat,  indem  er  nur  die  BaBstimme  schrieb, 
generalbaBmaBig  bezeichnete  und  die  harmonische  Unterlage  mehr  oder  weni- 
ger  polyphon  improvisierte  oder  improvisieren  lieB.  Heute  erhalten  wir  vom 
Verlag  gedruckte  Cembalo-Stimmen,  den  »Continuo«,  die  einfach  das  ganze 
Tongebilde  mitspielend  begleiten.  Durch  dieses  summarische  Verfahren  wird 
aber  das  Cembalo  seiner  eigentiimlichenWirkung  beraubt,  indem  man  es,  dank 
seinem  zarten  Klangcharakter  an  Tuttistellen  iiberhaupt  nicht  h6rt,  oder, 
wenn  man  es  im  Piano  vernimmt,  sich  wundert,  warum  es  mitklimpert,  da  es 
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nur  verdoppelt  und  gar  nichts  Eigenes  sagt,  wozu  es  durch  seinen,  vom  sonsti- 
gen  Orchester  sehr  fiihlbar  abstechenden  Klang  berufen  ware.  Zahllos  sind  die 
Stellen  und  Stiicke,  wo  es  nicht  nur  entbehrlich,  sondern  schadlich  ist.  Etwa 
in  der  weltbekannten  »Air«  der  D-dur-Suite  oder  in  der  »Badinerie«,  dem 
Schlu8satz  der  Fl6tensuite,  ein  Cembalo  mitspielen  zu  lassen,  ware  geradezu 
eine  Barbarei.  Es  darf  uns  dabei  nicht  irre  machen,  daB  die  Bachschen  BaB- 
stimmen  meistens  generalbaBmaBig  bezeichnet  sind.  Es  handelt  sich  hier  offen- 
bar  um  eine  traditionelle  Schreibweise,  ebenso  wie  man  oft  nicht  leicht  mehr 
zu  entziffernde  Yorschlage  schrieb,  vermoderte  Schliissel  und  sinnlose  Trans- 
positionen,  z.  B.  bei  den  Pauken,  beibehielt.  Es  ware  fiir  begabte  und  mit  Stil- 
gettihl  ausgezeichnete  Komponisten  eine  dankbare  Aufgabe,  zu  alteren 
Meisterwerken  individuelle  Cembalo-Stimmen  zu  schreiben,  die  zunachst  dort 
einzugreifen  hatten,  wo  eine  Liicke  auszufiillen  ist,  dann  aber  in  selbstandiger 
und  dennoch  naturgemaB  diskreter  Weise  dem  Tongebilde  die  dem  Cembalo 
eigentiimliche,  sehr  reizvolle  Farbe  verleihen  wiirden.  Ich  habe  einen  derarti- 
gen  Versuch  fiir  ein  demnachst  bei  Breitkopf  &  Hartel  erscheinendes  Concerto 
von  Lully  gemacht.  Moge  dieser  Versuch  anregend  wirken. 
Zweimal  habe  ich  bei  anderen  als  Bachschen  Werken  erlebt,  daB  eine  kleine 
Besetzung  Vorteile  brachte.  Im  alten  Palais  Lobkowitz  in  Wien,  zur  Zeit  als 
es  franzosische  Botschaft  war,  tiihrte  ich  auf  Anregung  des  darnaligen  Bot- 
schafters,  Herrn  Crozier,  Beethovens  Eroica  an  derselben  Stelle,  wo  sie  zuerst 
erklungen  war,  mit  nur  sechs  ersten  Violinen  und  der  entsprechenden  sonsti- 
gen  Streicherzahl,  allerdings  mit  den  erlesensten  Spielern  der  Wiener  Phil- 
harmoniker  auf.  Der  damalige  Kritiker  des  Wiener  Tagblatts,  Max  Kalbeck, 
war  so  begeistert,  daB  er  unsere  sonstigen  Auffiihrungen  in  den  groBen  Salen 
fiir  »Falschungen«  erklarte.  Das  war  wohl  etwas  zu  weit  gegangen.  Aber  tat- 
sachlich  horte  man  in  dieser  Auffiihrung  Holzblaserstellen,  die  sonst  vom  gro- 
Ben  Streichkorper  nur  allzu  leicht  erdriickt  werden.  Allerdings  half  hier  der 
kleine,  intime  Raum  mit. 

Dasselbe  war  der  Fall,  als  ich  im  Hause  von  Mrs.  Hopkins  in  London  Wagners 
Siegfried-Idyll  in  der  Besetzung  auffiihrte,  wie  es  in  Triebschen  gespielt  worden 
war.  Auch  bei  der  eingangs  geschilderten  Auffiihrung  der  Matthauspassion 
ist  zu  bedenken,  daB  sie  in  der  kleineren  Martinskirche  jedenfalls  besser  zur 
Geltung  kam,  als  es  etwa  im  groBen  Basler  Miinster  moglich  gewesen  ware. 
Als  SchluBergebnis  meiner  kurz  geschilderten  Erlebnisse  und  Betrachtungen 
mochte  ich  die  Mahnung  ergehen  lassen,  nicht  nach  einem  allgemeingiiltigen 
»Bach-Stil«,  an  dem  festzuhalten  ware,  zu  suchen,  sondern  sich  zu  bemiihen, 
den  Geist  dieses  GroBmeisters  aus  seinen  hieroglyphischen  Schriftziigen  zu 
erfassen  und  die  Ausdrucksmittel,  quantitativ  und  dynamisch,  unter  Beach- 
tung  des  zur  Verfiigung  stehenden  Raumes,  diesem  Erfassen  anzupassen. 


ZUR  AUFFUHRUNGSPRAXIS  DER  MUSIK 
JOHANN  SEBASTIAN  BACHS 

VON 

HERMANN  W.  v.  WALTERSH  AUSEN-MUNCHEN 

Bekanntlich  fiel  die  Wiederentdeckung  Bachs  im  19.  Jahrhundert  in  eine 
Zeit  groBer  Unsicherheit  des  musikalischen  Stilgefiihls.  Dies  hat  seine 
tieieren  Griinde  gerade  in  den  positiven  Seiten  der  musikalischen  Epochen- 
folge,  die  wir,  nicht  ganz  zutreffend,  mit  dem  Sammelnamen  »Romantik« 
bezeichnen.  An  sich  neigen  die  Vorkampfer  neuer  geistiger  Richtungen  fast 
immer  zu  der  Wahnvorstellung  von  Goethes  Baccalaureus,  der  glaubt,  die 
Sonne  sei  an  dem  Tage  zum  ersten  Male  aufgegangen,  an  dem  er  sie  zuerst 
erblickte.  Die  hyperindividualistische  Egozentrik  und  der  Gefiihlsiiber- 
schwang,  die  charakteristisch  fur  fast  das  ganze  19.  Jahrhundert  sind,  be- 
giinstigte  diesen  holden  Irrtum  ganz  besonders.  So  konnte  man  sich  iiber- 
haupt  nicht  vorstellen,  daB  es  friiher  auch  schon  einmal  etwas  in  sich  Voll- 
kommenes  und  Geschlossenes  gegeben  habe;  erst  durch  die  zeitgemafie 
Erfassung  konnte  das  Unvollkommene  in  der  Erscheinung  groBer  Ahnen 
auf  die  Hohe  der  Zeit  gebracht  werden.  Sicherlich  steckt  ein  Fiinkchen 
Wahrheit  in  diesen  Ideen,  die  immer  wieder  erscheinen,  sich  immer  wieder 
gegen  anderes,  indessen  Altgewordenes  wenden  und  auch  heute  wieder 
verkiindet  werden.  Der  Unterschied  ist  nur,  daB  die  fiinfziger  Jahre  ihre 
Weisheit  hinausposaunten,  wahrend  unsere  Zeit  sie  hinaussaxophoniert. 
Mit  den  zeitgemaB  retuschierten  Bachpartituren  und  ihrer  romantischen 
Uberkleisterung  durch  einen  modernen  Orchesterapparat  sind  wir  gottlob 
fertig.  Es  ist  dies  nicht  nur  das  Verdienst  unserer  Musikwissenschaft,  son- 
dern  auch  das  einer  neugewonnenen  Distanz  in  Stilfragen.  Die  Entwicklung 
ging  langsam.  Man  begann  mit  der  Eliminierung  der  argsten  Stilwidrigkeiten, 
beseitigte  Klarinetten,  Horner,  Posaunen,  man  fiihrte  den  Continuo  wieder 
systematisch  durch,  wenn  man  ihn  zunachst  auch  auf  dem  modernen  Fliigel 
ausfiihren  lieB  und  recht  seltsam  ausarbeitete.  Der  nachste  Schritt  bestand 
in  der  Erneuerung  der  alten  Instrumente.  Man  baute  wieder  Cembali,  Gamben, 
Trompeten  mit  beweglicher  Hohe  und  kehrte  so  allmahlich  zur  Original- 
besetzung  zuriick.  Langsam  erkannte  man  jetzt  auch  die  hohe  Bedeutung 
der  Instrumentationskunst  Bachs  und  iibrigens  auch  seiner  Zeitgenossen ; 
man  lernte  neu,  daB  man  Klangfarben  nicht  nur  mischen  kann,  sondern 
daB  man  sie  auch  nebeneinander  zu  setzen  vermag.  Der  auBerordentliche 
Reiz  im  Wechsel  obligater  Instrumente,  deren  Moglichkeiten  sich  von  Arie 
zu  Arie  immer  wieder  neu  erschopiten,  konnte  nicht  mehr  geleugnet  werden. 
Die  feinen  Klangunterschiede  zwischen  der  Oboe  d'amore  und  dem  Englisch- 
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horn,  besonders  in  der  zweifachen  Besetzung,  enthiillten  sich.  Man  ent- 
deckte  den  Zauber  der  Violina  piccola  a  la  irancese.  Eine  Renaissance  der 
Gambe  begann.  Sogar  die  Blockrloten  wurden  wieder  hervorgeholt.  Heute 
sind  Auffuhrungen  Bach'scher  Werke  ohne  Originalinstrumente  zwar  noch 
lange  nicht  verschwunden,  aber  doch  in  der  Minderzahl. 
Bei  dieser  Erneuerung  vergaB  man  allerdings  eines,  daB  namlich  diese  Solo- 
instrumente  ihrer  Natur  nach  mehr  oder  weniger  kammermusikalischen 
Charakter  haben,  und  daB  man  diese  einem  Apparat  aufpf ropfte,  der  durchaus 
aus  anderem,  ja  man  kann  geradezu  sagen,  aus  dem  Antipoden  des  Kammer- 
musikalischen  entstanden  war.  Das  chorische  Streichorchester  groBer  Be- 
setzung  und  der  groBe  Chor  widerstreben  dem  Auffiihrungsstil  der  Werke 
Bachs  im  Grunde  heute,  wo  mit  der  Erneuerung  der  alten  Instrumente 
halbe  Arbeit  geschehen  ist,  noch  mehr  als  in  den  alten  romantischen  Verball- 
hornungen.  Das  Wesen  der  Bachischen  Polyphonie  straubt  sich  auf  das 
heftigste  gegen  den  groBen  Apparat.  Die  notwendige  Durchsichtigkeit  laBt 
sich  nur  mit  Kammerorchester  und  Kammerchoren  erzielen.  Diese  Erfah- 
rung  macht  man  immer  wieder,  wenn  man  den  Versuch  unternimmt,  mit 
dem  modernen  Apparat  im  modernen  Konzertsaal  etwa  Werke  wie  das 
Doppelkonzert  fiir  Violinen,  die  Cembalokonzerte  und  ahnliche  Werke  zum 
Klingen  zu  bringen.  Zur  Groteske  werden  solche  Auffiihrungen,  wenn  man 
sich  hier  an  den  Brandenburgischen  Konzerten  vergreift.  Trotzdem  bricht 
sich  die  Erkenntnis  nur  sehr  langsam  Bahn.  Erst  in  der  allerletzten  Zeit 
findet  die  Pionierarbeit  von  Mannern  wie  Ludwig  Landshoff  und  Christian 
Dobereiner  Beachtung  in  weiteren  Kreisen.  Der  stereotype  Einwand  der 
Dirigenten  lautet,  genau  so,  wie  wenn  man  von  ihnen  eine  stilgerechte 
Streicherzahl  bei  Mozart  oder  gar  bei  Beethoven  fordert:  »Wir  haben  heute 
mit  anderen  Verhaltnissen  zu  rechnen,  wir  haben  uns  mit  dem  groBen  Kon- 
zertsaal  und  seinem  Publikum  abzufinden;  das  mag  alles  recht  und  schon 
fiir  die  Bachische  Zeit  gewesen  sein,  heute  kommen  wir  um  einen  Apparat, 
der  in  unseren  Salen  klingt,  nicht  herum«.  Gerade  hier  liegt  aber  der  schwerste 
Denkfehler.  Wir  vergessen,  daB  eine  Stilerneuerung  sich  nicht  in  der  stil- 
gerechten  Besetzung  erschopft,  sondern  daB  dazu  auch  das  stilgerechte 
Milieu  gehort  und  unter  Umstanden  sogar  der  Gebrauchszweck,  fur  den  eine 
Musik  geschrieben  ist.  Wir  wollen  nicht  erst  historisch  zu  beweisen  versuchen, 
daB  Bach  niemals  an  einen  Konzertsaal  im  modernen  Sinn  gedacht  haben 
kann.  Selbst  der  intime  Konzertsaal  der  hofischen  Musikpflege  hat  mit  dem 
heutigen  schon  deshalb  nichts  zu  tun,  weil  der  Begriff  eines  Podiums 
an  der  einen  Wand  und  der  Austiillung  des  Saales  mit  Stuhlreihen  fehlte. 
Die  groBte  Mehrzahl  von  Bachs  Werken  ist  entweder  fiir  die  Kirche  oder  fur 
das  Haus  geschrieben.  Ganz  wenige  Werke,  wie  etwa  die  Orchesterpartiten, 
mogen  anderen  Zwecken  gedient  haben.  Aber  auch  ein  Collegium  Musicum 
musizierte  nicht  in  einem  Gewandhaus-  oder  Giirzenichsaal.    Nichts  steht 
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der  stilgerechten  Auffuhrung  alter  Meister  mehr  im  Wege  als  die  Erstarrung 
der  auBeren  Formen  unseres  heutigen  Musiklebens.  Daran  iibt  sogar  das 
Radio  Kritik.  Die  stilgerechte  Auffiihrung  eines  Brandenburgischen  Kon- 
zerts  kann  heute  gelegentlich  in  der  drahtlosen  Ubertragung  der  vom 
Schopier  beabsichtigten  Wirkung  naher  gebracht  werden  als  im  Konzertsaal. 
Man  spricht  immer  vom  Untergang  der  Hausmusik  und  denkt  dabei  vor  allem 
an  den  musizierenden  Dilettanten.  Hat  nicht  auch  der  groBte  Kiinstler 
vergangener  Epochen  intime  Musik  hauptsachlich  im  Haus  gespielt? 
Mit  der  Kirchenmusik  Bachs  hat  es  eine  eigene  Bewandtnis.  Wir  wollen 
zugeben,  daB  mit  der  Erhaltung  traditioneller  Abendmusiken  in  der  Kirche 
und  ihrer  Erneuerung  an  vielen  Orten  Wertvolles  geleistet  wird.  Die  Kan- 
taten  gehoren  aber  in  den  Gottesdienst  selbst  und  wirken  dort  als  fester  Rahmen 
der  gottesdienstlichen  Handlung  erst  so,  wie  sie  gedacht  sind.  Sie  sind  hier 
zum  groBen  Teil  durch  die  Unrast  der  Zeit  verdrangt  worden,  wohl  aber  auch 
dadurch,  daB  die  alte  Hbhe  geistiger  Kultur  in  den  Kreisen  der  evangelischen 
Geistlichen  vielfach  heute  nicht  mehr  besteht.  Ausnahmen  bestatigen  die 
Regel.  Die  Passionen  werden  immer  als  zu  lang  bezeichnet.  Fiir  den  Kon- 
zertsaal  sind  sie  in  ungekiirzter  Form  unauffiihrbar.  In  der  Kirche,  in  der 
sich  der  Horer  unter  ganz  anderen  Voraussetzungen  einfindet,  wirken  die 
Langen  vollkommen  logisch,  um  so  mehr,  wenn  man  nicht  beide  Teile  an 
einem  Abend  spielt,  sondern  die  Auffuhrungen  der  Passion  in  einer  Zwei- 
teilung  zum  eigentlichen  Ereignis  der  Karwoche  macht.  Am  starksten  fallt 
vielleicht  ins  Gewicht,  daB  in  den  Passionen  und  auch  in  sehr  vielen  Kantaten 
Dinge  des  religiosen  Lebens  beriihrt  werden,  deren  Profanierung  in  der  rein 
gesellschaftlichen  Atmosphare  und  in  dem  grellen  Licht  des  Konzertsaals 
dem  eigentlichen  Kern  protestantischen  Gefiihls  diametral  entgegengesetzt 
ist.  Ganz  abgesehen  davon,  daB  Kirchenmusik  Volksmusik  ist,  Konzertmusik 
aber  vorlaufig  das  Privileg  bestimmter  gesellschaftlicher  Klassen.  Vergessen 
wir  doch  nicht,  daB  der  aktive  Gemeindegesang  im  Konzertsaal  unmoglich  ist, 
daB  hier  der  kiinstlerisch  beabsichtigte  Gegensatz  zwischen  kleinerem  Kunst- 
chor  und  groBerem  Volkschor  geradezu  ausradiert  ist,  daB  also  eines  der 
wichtigsten  dynamischen  Ausdrucksmittel  in  dem  feingegliederten  Aufbau 
verschwinden  muBte.  In  den  Konzertsaal  gehoren  nur  solche  religiose  Werke, 
die  bewuBt  den  Rahmen  der  Kirche  sprengen,  wie  etwa  Beethovens  Missa 
Solemnis. 

Ein  besonders  schwieriges  Stilproblem  bieten  Bachs  Klavierwerke.  Wir 
wissen,  daB  Bach  sein  ganzes  Leben  lang  von  dor  Vervollkommnung  seiner 
Instrumente  getraumt  hat,  daB  sein  Leben  mit  dem  Ausblick  auf  das  Hammer- 
klavier  schlieBt.  Wir  miissen  auf  das  feinste  zwischen  den  Klavierwerken 
unterscheiden,  die  als  konkrete  Gebrauchsmusik  fiir  Cembalo  und  Klavichord 
geschrieben  sind,  und  solche,  bei  deren  Konzeption  Bach  ein  Zukunfts- 
instrument  ahnte.   Wie  denn  iiberhaupt  nicht  nur  die  intime  Besetzung, 
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sondern  der  eigenartige  silberhelle  Klang  der  alten  Instrumente  die  klare 
Darstellung  der  Polyphonie  unterstiitzte,  so  klingen  fast  alle  Teile  des  wohl- 
temperierten  Klaviers  am  besten  je  nach  ihrer  Art  auf  dem  Klavichord  oder 
Cembalo,  die  Suiten  und  Partiten  auf  dem  Cembalo.  Uberall  inmitten  der 
Werke,  deren  Ausiiihrung  auf  den  Instrumenten  der  Zeit  ersichtlich  als 
beabsichtigt  erscheint,  stehen  aber  einzelne  groBe  ratselhafte  Stiicke,  vielleicht 
gerade  die  schonsten  und  erhabensten,  bei  denen  wir  im  Zweifel  sind,  ob  sie 
aus  der  Erinnerung  an  eine  Zeit  entstanden  sind,  in  der  man  iiberhaupt 
noch  nicht  fiir  bestimmte  Ausfiihrungsmoglichkeiten  konzipierte,  sondern 
deren  Wahl  dem  Spieler  iiberlieB,  oder  ob  hier  die  Idee  des  modernen 
Fliigels  bereits  vorhanden  war.  Wir  wollen  hier  nicht  auf  das  auBerst  um- 
strittene  Problem  der  Kunst  der  Fuge  eingehen,  ebensowenig  auf  das  musi- 
kalische  Opfer,  erinnern  aber  nur,  um  Beispiele  zu  nennen,  an  die  Cis-dur- 
Fuge  im  i.  Band  des  wohltemperierten  Klaviers  und  an  die  b-moll-Fuge  des 
2.  Bandes.  Hier  sind  im  Klaviersatz  technische  Wege  beschritten,  die  un- 
mittelbar  etwa  an  die  Beethovensche  Klavierfugentechnik  erinnern,  so 
gegensatzlich  natiirlich  der  stilistische  Geist  ist.  Verschieden  beurteilen  kann 
man  die  Chromatische  Phantasie  (die  Fuge  halte  ich  aus  verschiedenen 
Griinden,  wenigstens  in  der  heute  vorliegenden  Fassung,  fiir  nicht  echt). 
DaB  die  Phantasie  auf  einem  modernen  Cembalo  mit  groBem  Ton,  etwa  auf 
dem  Maendlerschen  Bachklavier,  ausgezeichnet  klingt,  soll  nicht  bestritten 
werden.  Ihrer  Ausfiihrung  auf  dem  modernen  Konzertfliigel  steht  aber  kaum 
etwas  im  Wege. 

Ob  unsere  Cembalobauer,  die  notgedrungen  ihre  Instrumente  mehr  oder 
weniger  dem  modernen  Konzertsaal  anpassen,  damit  ganz  auf  dem  rich- 
tigen  Wege  sind,  diese  Frage  moge  iiberdies  noch  offen  bleiben.  Vergessen 
wir  nicht,  daB  die  Auffiihrungspraxis  des  18.  Jahrhunderts  in  den  Forte- 
stellen  der  Orchester  mit  zwei  Cembali  disponiert. 

Die  schwierigste  und  heikelste  Frage  der  ganzen  Auffiihrungspraxis  Bachi- 
scher  Werke  liegt  im  Dynamischen.  Vorweg  sei  eines  f estgestellt :  so  viel 
unsere  Musikwissenschaft  iiber  alte  Auffiihrungsmethoden  an  das  Licht 
gefordert  hat,  eines  wird  immer  ein  Ratsel  bleiben:  wie  sind  die  nur  an 
wenigen  Stellen  dynamisch  und  agogisch  fast  gar  nicht  bezeichneten  Werke 
tatsachlich  gespielt  worden?  In  welchem  Umfang  hat  man  espressivi, 
crescendi,  diminuendi  verwendet  ?  Es  liegt  doch  sehr  nahe,  anzunehmen,  daB 
man  deshalb  von  einer  feineren  Dynamisierung  und  sonstigen  Bezeichnungen 
abgesehen  hat,  weil  man,  wie  ja  schon  aus  der  Continuopraxis  erhellt, 
dem  Reproduzierenden  vergangener  Jahrhunderte  viel  mehr  Freiheit  lieB  als 
heute,  und  zwar  schon  deshalb,  weil  die  Grenzen  zwischen  produktiver  und 
reproduzierter  Musik  eigentlich  erst  von  der  Zeit  der  Klassik  an  in  voller 
Scharfe  gezogen  wurden.  Denn  daB  man  bei  dieser  unerhort  seelisch  belebten 
Musik  nur  Noten  gespielt  hat,  ist  doch  wohl  nicht  anzunehmen.  Wundern 
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wir  uns  nicht,  daB  wir  gerade  iiber  diese  Fragen  so  kargliche  Aufzeichnungen 
besitzen;  iiber  das  Selbstverstandliche  pflegt  man  nicht  zu  reden  und  zu 
schreiben.  Es  gibt  ja  auch  keine  musikalische  Formenlehre  aus  der  Zeit 
der  Hochklassik,  und  Wagner  hat  iiber  das  Wesen  seiner  Form,  deren  Logik 
wir  doch  heute  langst  erkennen,  in  seinen  Schriften  kaum  ein  Wort  gesagt. 
Sehr  viel  ist  mit  dem  beriichtigten  Terminus  »Terrassendynamik«  gesiindigt 
worden.  DaB  diese  im  konzertanten  Stil  bedingt  ist,  liegt  auf  der  Hand.  Wir 
wissen  aber  keineswegs,  wie  hoch  die  einzelnen  Terrassen  iibereinander- 
standen,  und  ob  nicht  doch  von  der  einen  zur  anderen  bequeme  gangbare 
Stufen  gefiihrt  haben.  Man  hat  eben  wahrscheinlich  die  Instrumentalmusik 
damals  noch  so  lebhaft  gefiihlt,  da8  man  alle  Zwischenbezeichnungen  ebenso- 
wenig  zu  schreiben  notwendig  hatte,  wie  man  dies  heute  noch  vielfach  bei 
der  Singstimme  in  Liedern  und  Opernpartituren  tut.  Hier  findet  man  dy- 
namische  Zeichen  im  allgemeinen  auch  nur  da,  wo  eine  ganz  besondere 
Absicht  kundgetan  werden  soll,  die  einem  Mifiverstandnis  vorzubeugen  ge- 
eignet  ist.  In  ahnlichem  Sinne  hat  auch  Bach  seine  Instrumentalmusik  gezeich- 
net.  Mit  reiner  Terrassendynamik  lafit  sich  Bachs  Polyphonie  nicht  darstellen. 
Wir  wollen  nicht  der  vielfach  in  modernen  Ausgaben  iiblichen  Verwendung 
allerfeinster  crescendo-  und  decrescendo-Zeichen  das  Wort  reden.  Diese  tragen 
leicht  eine  moderne  Klangfarbe  in  eine  Musik,  die  dieser  fernsteht.  Aber  der 
moderne  Spieler  braucht  von  Phrase  zu  Phrase,  besonders  in  den  Mittelstimmen 
des  Orchesters,  auch  in  den  Oberstimmen,  wenn  die  Mittelstimmen  thema- 
tisch  besonders  bedeutsam  werden,  dynamische  Zeichen,  in  denen  man  nicht 
mit  piano,  forte  und  fortissimo  allein  auskommt,  sondern  das  mezzoforte 
und  pianissimo  durchaus  am  Platz  sind.  Allerdings  darf  dann  innerhalb 
dieser  so  mit  kleiner  und  verfeinerter  Terrassendynamik  bezeichneten  Phrase 
die  Dynamik  in  jedem  Falle  nur  so  weit  vera.ndert  werden,  als  es  das  natiir- 
liche  espressivo  oder  marcato  der  Linie  erzwingt.  Wir  miissen  den  richtigen 
Weg  zwischen  der  Scylla,  der  biderben,  undifferenzierten  Schulmeisterart, 
und  der  Charybdis,  der  Vorstellung  des  modernen,  feinnervigen,  nervosen 
Musikers,  finden.  Wie  schwer  dies  ist,  beweisen  die  Widerspriiche,  in  die  sich 
sogar  ein  Alb.  Schweitzer  verwickelt,  wenn  er  iiber  dieses  Thema  spricht. 
Eine  grundsatzliche  Betrachtung  moge  den  BeschluB  bilden.  Zukiinftige 
Geschlechter  werden  durch  die  Erfindung  der  Schallplatte  in  die  Lage  versetzt 
sein,  ganz  genau  zu  wissen,  wie  die  Auffiihrungspraxis  unserer  Zeit  war. 
Wird  dies  einer  lebendigen  Kunstentwicklung  tatsachlich  nur  zum  Vorteil 
gereichen?  Was  ist  eigentlich  Tradition?  Doch  niemals  das  Festhalten  am 
Buchstaben,  sondern  nur  am  Geist.  Der  Geist  ist  aber  lebendig,  und  alles 
Lebendige  ist  unwandelbar  und  wandelbar  zugleich.  Je  groBer  ein  Werk 
ist,  desto  starker  saugt  es  die  kiinstlerischen  Temperamente  der  Reprodu- 
zierenden  in  sich  auf.  Jedes  derartige  Aufsaugen  ist  aber  zugleich  ein  Aus- 
losen  freiwerdender  produktiver  Krafte.   Wer  vermag  sich  nicht  dariiber 
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Rechenschaft  zu  geben,  daB  ihn  etwa  eine  Beethovensinfonie  oder  ein  Meister- 
singervorspiel  in  jedem  Abschnitt  seines  Lebens  mit  ganz  anderen  Augen 
ansieht?  Wir  fiihlen  nicht  nur  Tempo,  Dynamik,  Agogik,  sondern  auch 
den  ganzen  Geist  der  Konzeption  immer  wieder  anders  und  neu.  Was  der 
einzelne  schon  an  sich  erlebt,  wie  sollte  das  der  Folge  von  Generationen  ver- 
schlossen  bleiben?  Wiirden  wir  Shakespeare  einen  Dienst  erweisen,  wenn 
wir  sein  Globustheater  mit  allen  seinen  Einrichtungen  historisch  getreu 
wieder  aufbauen  wiirden?  Seien  wir  also  froh,  daB  wir  vom  Auffiihrungsstil 
Bachischer  Werke  so  wenig  wissen,  beschranken  wir  uns  darauf,  den  auBeren 
Apparat  und  das  Milieu  dort  wieder  herzustellen,  wo  es  unbedingt  um  der 
Sache  willen  notwendig  ist,  losen  wir  uns  von  dem,  was  auch  bei  diesem  ganz 
groBen  Meister  zeitgebunden  war,  und  halten  wir  den  ewig  sich  in  neuen 
Gestalten  gebarenden  Geist  immer  in  uns  wach! 


BACHS  AKTUELLE  FUNKTION 

VON 

ERIK  REGER-ESSEN 

Die  Reaktion  auf  die  Ubersattigung  mit  Riesenorchestern  und  problemati- 
scher  Bekenntnis-Sinfonik  macht  sich  heutebereitsimPublikumgeltend.  Die 
Konzertprogramme  miissen  dem  Rechnung  tragen.  Zwar  entschlieBen  sie  sich 
noch  nicht  zu  einer  methodischen  Erprobung  junger  Musik.  Aber  wahrend  sie 
bis  vor  kurzem  noch  vollig  der  romantischen  Weltanschauung  verschrieben 
waren,  sind  sie  heute  stark  mit  Musik  des  18.  Jahrhunderts  durchsetzt.  So 
wird  mittelbar  die  Arbeit  der  jungen  Komponistengeneration  fruchtbar.  So 
wird  mittelbar  der  jungen  Komponistengeneration  der  Weg  geebnet.  Einerseits 
sind  die  Ohren  des  Publikums  durch  die  gelockerten  zeitgenossischen  Kompo- 
sitionen  fiir  das  gescharft,  was  man  »objektive«  Musik  nennt.  Andererseits 
wachst  das  Verstandnis  fiir  die  Zeitgenossen,  indem  das  Publikum  die  groBen 
Vorbilder  kennenlernt,  an  welche  die  objektive  Musik  von  heute  ankniipft. 
Pl6tzlich  bekommt,  was  Willkur  zu  sein  schien,  einen  organischen  Sinn.  Das 
Suchen  wird  sichtbar,  das  Herantasten,  das  Ausprobieren  von  Moglichkeiten. 
Von  hier  aus  gewinnt  alles  ein  neues  Gesicht.  Das  Publikum  geht  jetzt  auf 
einmal  mit. 

Wenn  man  bei  dieser  Lage  von  einer  Wiederentdeckung  dieser  alten  Musik 
spricht,  so  geschieht  es  nicht  nur  relativ,  im  historischen  Sinne,  sondern  auch 
absolut,  im  schopferischen  Sinne.  Diese  Musik  ist  ein  Jahrhundert  hindurch 
iiberhaupt  nicht  verstanden  und  daher  falsch  interpretiert  worden.  Bach 
erschien  immer  in  romantischer  Aufmachung.  Seine  Vorzuge:  die  Flachen- 
dynamik,  die  klare  melodische  Linienfiihrung,  der  kraitige  harmonische  Bau, 
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der  Mangel  an  auBerem  Klangpathos  — sie  wurden  von  dieser  im  Sinfonischen 
wurzelnden  Zeit  als  Nachteile  empfunden.  Die  Dirigenten  machten  sich  dar- 
iiber  her,  iarbten  effektvoll  ein,  donnerten  theatralisch  auf.  Noch  gehort  diese 
Art  nicht  ganzlich  derVergangenheit  an.  Aber  es  ist  interessant  zu  beobachten, 
wie  das  Publikum  heute  darauf  reagiert.  Es  beginnt  die  Verfalschung  zu 
durchschauen.  Es  lehnt  die  individualistische  »Auffassung«  Bachs  ab.  Es 
merkt,  daB  etwas  nicht  stimmt.  Es  begniigt  sich  nicht  mehr  mit  einer  auBer- 
lichen  Dekoration.  Es  versteht  wieder  diese  geistige  Musik,  deren  tatsachliche 
Existenz  nicht  von  der  Vorspiegelung  eines  seelischen  Erlebnisses  abhangig 
ist,  sondern  durch  gedankliche  Teilnahme  wirksam  wird.  Es  hat  wieder  einen 
Sinn  fur  diese  Formstrenge  —  nach  so  viel  formloser  Programmusik. 

Es  gibt  keine  Nuancen  bei  Bach.  Seine  Musik  hat  einen  festen  GrundriB,  eine 
feste  Gestalt.  Die  Konstruktion  ist  bis  in  die  kleinste  Spielfigur  hinein  durch- 
gefiihrt.  Die  einzelnen  Teile  sind  deutlich  aufeinander  bezogen.  Bei  aller 
klanglichen  Bewegtheit  ist  das  Geriist  jederzeit  greifbar:  die  polyphone  Dich- 
tigkeit,  die  bindende  Kraft  der  harmonischen  Fundamentschritte.  Es  ist  das, 
was  der  konventionellen  Musikgesinnung  und  ihrer  gesellschaftlichen  Kon- 
zertform  am  meisten  widerspricht.  Es  ist  das,  was  der  gegenwartigen  Musik- 
gesinnung  und  ihrem  Aufruf  zur  Mittdtigkeit  des  Publikums  am  meisten  ent- 
spricht.  Es  ist  das,  was  iiber  jede  gleichgiiltige  Meinung  des  Interpreten  hin- 
weg  die  ausiibenden  Kiinstler  und  die  Horer  zu  einem  gemeinschaftlichen 
Erleben,  zu  einem  aktiven  Ganzen  zusammenfiihrt. 

Im  19.  Jahrhundert  erkannte  der  Musiker  das  Publikum  nur  an  als  Objekt: 
als  Gegenstand,  iiber  den  ihm  Macht  verliehen  war;  als  ein  Instrument,  auf 
dem  er  souveran  zu  spielen  verstand;  als  ein  Material,  das  in  seine  Hand  ge- 
geben  war,  nicht,  um  es  zu  formen,  sondern  um  es  zu  verzaubern,  zu  berau- 
schen,  zu  erschiittern.  Er  arbeitete  fiir  den  Luxus,  fiir  den  GenuB,  nicht  fiir 
den  Bedarf,  nicht  fiir  den  Gebrauch.  Als  die  wirtschaftliche  und  geistige 
Situation  der  Entfaltung  von  Luxus  nicht  mehr  giinstig  war,  ging  der  Zusam- 
menhang  mit  dem  Publikum,  der  immer  nur  scheinbar  bestanden  hatte,  end- 
giiltig  verloren.  Die  Musiker  beklagten  die  Niederungen  des  Geschmacks,  in 
die  das  Publikum  groBtenteils  nur  deshalb  gesunken  war,  weil  die  Kiinstler 
es  fiir  unter  ihrer  Wiirde  hielten,  fiir  neue  und  leichte  Arten  des  Musikkonsums 
tatig  zu  sein.  Nicht  das  Publikum  lieB  die  Kiinstler,  die  Kiinstler  lieBen  das 
Publikum  im  Stich.  Der  Musikkonsum  stieg  ja  fortgesetzt.  Aber  der  Markt 
wurde  gewissenlosen  Lieferanten  iiberlassen. 

Ein  ungesunder  Zustand,  den  endlich  ein  paar  beherzte  Musiker  zu  iiber- 
winden  suchten,  indem  sie  die  verponte  Tradition  der  Zweckhaftigkeit  wieder 
aufnahmen  und  Gebrauchsmusik  zu  schaffen  begannen.  Musik  fiir  das  Volk 
und  mit  dem  Volk.  Musik  fiir  Laien  und  Liebhaber.  Leicht  faBbar,  leicht  aus- 
fiihrbar,  anregend  zum  Mitmusizieren.  Musik  fiir  bestimmte  Gebiete,  fiir  be- 
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stimmte  Anlasse.  Musik,  die  nach  Auftrag,  per  Gelegenheit,  aber  auch  als  be- 
wuBter  Ausdruck  systematischer  Musikerziehung  geschrieben  wird. 
Es  ist  beste  Tradition:  fast  das  gesamte  Werk  Bachs  geht  auf  diese  Entste- 
hungsart  zuriick.  Viele  andere  Komponisten  des  18.  und  selbst  noch  des 
19.  Jahrhunderts  haben  mit  Meisterschophingen  Auftrage  ihrer  Mazene  aus- 
gefiihrt  oder  die  kiinstlerischen  Konsequenzen  aus  besoldeten  Positionen  ge- 
zogen.  Aber  bei  keinem  wird  darin  der  personliche  Wille,  der  pddagogische 
Trieb  so  offenbar  wie  bei  Bach.  Nicht  nur,  daB  aus  der  allsonntaglichen  Be- 
gleitung  des  Gemeindegesangs  viele  groBe  Orgelkompositionen,  Fugen,  Toc- 
caten,  Praludien,  Chorale  entstanden.  Nicht  nur,  daB  daraus  eine  direkte  Bei- 
spielsammlung  fiir  Organisten  hervorging :  das  »Orgelbiichlein,  worinne  einem 
anfahenden  Organisten  Anleitung  gegeben  wird  auf  allerhand  Art  einen  Choral 
durchzufiihren,  anbei  sich  auch  im  Pedal  et  notio  zu  habilitieren«.  Nicht  nur,  daB 
BachahnlicheLehrstiicke  (»Inventiones«)  fiirKlavier  zusammenstellte,  mit  dem 
Ziel,  den  Organismus  musikalischer  Gedanken  bloBzulegen.  Auch  die  Ein- 
beziehung  des  Horers  setzt  schon  friih  ein.  Mitwirkung,  Anspannung  wird  von 
ihm  verlangt.  Die  Choralchore  stellen  prazise  Anspriiche  an  das  gemeinsame 
Singen.  Die  Choralphantasien  eriordern  genaue  Beschaitigung  mit  den  Texten. 
Das  Volk  hat  seinen  praktischen  Anteil  an  den  Kunstiibungen.  Die  Chorale  in 
den  groBen  Passionen  sind  dazu  da,  von  der  ganzen  Gemeinde  mitgesungen  zu 
werden.  Sie  demonstrieren  das  Echo  auf  die  sachliche  Erzahlung  der  Vorgange. 
Sie  sind  Kundgebungen  der  Zustimmung,  des  Schreckens,  der  Hoffnung,  oder 
auch  nur  eines  allgemeinen  Gefiihls  der  religiosen  Hingabe.  Sie  sind  noch  Teile 
der  kiinstlerischen  Darstellung  und  schon  Teile  der  6ffentlichen  Resonanz. 
Als  Ganzes  sind  die  Passionen  eigentlich  nichts  anderes  als  fiir  den  Gebrauch 
der  Karireitagslithurgie  erweiterte  Motetten  und  Kantaten,  deren  alte  Formen 
Bach  nach  den  praktischen  Bediirfnissen  ausbaute,  wie  sie  ihm  beim  Gottes- 
dienst  und  bei  den  biirgerlichen  Ereignissen  in  der  Gemeinde  begegneten.  Es 
ist  zweifellos  richtig,  daB  schon  in  vielen  kirchlichen,  noch  mehr  in  den  welt- 
lichen  Kantaten  der  EinfluB  der  italienischen  Oper  zu  spiiren  ist.  Aber  gerade 
dies  ist  ein  Moment,  das  Bach  schon  von  seinen  Vorgangern  iibernommen  und 
mit  Bedacht  im  Rahmen  seiner  Berufsarbeit  verselbstandigt  hat  — :  allerdings 
soweit,  daB  hier  mitunter,  besonders  in  den  humoristischen  Stiicken,  die  ersten 
Beispiele  der  Kurzoper  vorliegen.  (Die  Kantate  »Ph6bus  und  Pan«,  deren  pole- 
mische  Absicht  heute  freilich  unverstandlich  bleibt,  ist  jiingst  in  Essen  tat- 
sachlich  als  Kurzoper  aufgefiihrt  worden.)  Es  ist  jedoch  bezeichnend,  daB 
dieFormen  mit  den  Aufenthaltsorten  wechseln,  daB  sich  die  jeweiligen  lokalen 
Sitten  und  Gebrauche  in  Gattung  und  Struktur  der  Bachschen  Werke  spiegeln. 
So  war  in  Weimar  der  Boden  fiir  Kantaten  vorbereitet.  So  waren  Motetten  an 
der  Thomas-  und  Nikolaikirche  in  Leipzig  iiblich.  So  hatte  der  Hof  von  Anhalt- 
Kothen  seine  kammermusikalischen  Konzerte.  So  fanden  sich  im  Leipziger 
Ritual  Reste  der  katholischen  Messe  vor.  Weil  er  auf  diese  Dinge  eingeht,  weil 
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er  sich  ernstlich  mit  ihnen  auseinandersetzt,  hat  Bach  iiberall  in  kurzer  Zeit 
die  Fiihrung.  Die  artistischen  Veranderungen,  die  thematischen  und  formalen 
Unterschiede  innerhalb  der  einzelnen  Arten  sind  demgegeniiber  unbedeutend. 
Das  ist  sehr  charakteristisch. 

Zwar  hat  Bach  verhaltnismafiig  selten  auf  direkte  Bestellung  gearbeitet.  Aber 
er  tat  es  immer  fiir  einen  direkten  Zweck,  mochte  es  fiir  Gottesdienste,  Hoch- 
zeiten,  Begrabnisse,  Geburtstage,  Huldigungen,  Einweihungen  oder  Pro- 
motionen  sein.  Der  Hinweis  auf  seine  Arbeitsweise  ist  heute  um  so  notwendi- 
ger,  als  sich  bei  uns  die  Gebrauchsmusik  beinahe  schneller  als  Schlagwort  denn 
als  Idee  eingebiirgert  hat.  Wir  erleben  bereits  Falle,  wo  dieser  Begriff  dem 
Komponisten  nur  zur  Entschuldigung  fiir  liederliches  und  verantwortungs- 
loses  Arbeiten  dient.  Dergleichen  wiederholt  sich  heute  bei  jeder  richtigen  Be- 
wegung.  Um  so  energischer  muB  man  sich  gegen  die  Mitlaufer  ohne  An- 
schauung  und  ohne  einen  anderen  Instinkt  als  den  fiir  Konjunktur  zur  Wehr 
setzen.  Die  Gebrauchsmusik  ist  kein  Feld,  wo  man  sich  gehen  lassen  kann.  Sie 
ist  keine  W  arerroarke,  die  jede  Schluderei  deckt.  Verleitet  sie  unklare  K6pfe 
dazu,  ihrem  eitlen  Dilettantismus  die  Ziigel  schieBen  zu  lassen,  so  fordert  sie, 
um  bestehen  zu  konnen,  desto  eminenteres  technisches  Konnen  und  desto 
mehr  Sorgfalt,  Bescheidenheit  und  Selbstkritik.  Sie  ist  nicht  leichter,  sondern 
schwerer  zu  machen  als  die  l'art  pour  l'art-Musik.  Sie  ist  kein  Gegensatz  zur 
Kunst,  sondern  ein  Zusatz  zur  Kunst. 

Hier  ist  Bachs  Gewissenhaftigkeit  vorbildlich.  Er  hat,  obwohl  er  ein  Genie 
war,  nirgends  mit  salopper  Genialitat  laboriert.  Er  hat  das  kleinste  Detail 
groB  durchgebildet.  Er  hat  nichts  geschrieben,  ohne  auf  den  Charakter  der 
Stimmen  und  der  Instrumente  Rucksicht  zu  nehmen.  Es  gibt  von  ihm  keine 
Anekdote  wie  von  Beethoven,  der  einem  aufbegehrenden  Violinisten  zugerufen 
haben  soll:  »GlaubtEr,  daB  ich  an  seine  elendeGeige  denke,  wenn  der  Geist  zu 
mir  spricht,  und  ich  es  auischreibe  ?«  Er  hatte  ein  untriigliches  Gefiihl  fiir  die 
Gegebenheiten  des  Klangmaterials ;  und  die  Vermeidung  der  Gefiihlsemana- 
tionen  war  bei  ihm  kein  AnlaB  zur  Bedriickung,  sondern  ein  AnlaB  zur  Er- 
frischung. 


CREDO 

».  .  .  einer  der  groBten  Meister  aller  Zeiten,  einer  von  denen,  welche  nicht 
iibertroffen  werden  konnen,  weil  sich  in  ihnen  das  musikalische  Empfinden 
und  Konnen  einer  Epoche  gleichsam  verkorpert,  der  aber  eine  besondere  Be- 
deutung,  eine  beispiellose  GroBe  dadurch  gewinnt,  daB  die  Stilgattungen 
zweier  verschiedener  Zeitalter  zugleich  in  ihm  zu  hoher  Bliite  gelangt  sind, 
so  daB  er  zwischen  beiden  wie  ein  gewaltiger  Markstein  steht,  in  beide  riesen- 
groB  hineinragend.  Er  gehort  mit  gleichem  Recht  der  hinter  ihm  liegenden 
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Periode  der  polyphonen  Musik,  des 
kontrapunktischen,  imitatorischen 
Stils,  wie  der  Periode  der  harmoni- 
schen  Musik  an 


Periode  des  harmonischen  Stils,  wie 
der  mit  ihm  wieder  einsetzenden  Pe- 
riode  der  polyphonen  Musik,  des  kon- 
trapunktischen,imitatorischenStilsan 


und  des  nun  erstmalig  in  seinem  ganzen  Umfange  dargelegten  Systems  der  (an 


Seine  Lebenszeit  fallt  in  eine  Periode  des  Ubergangs,  d.  h.  in  eine  Zeit,  wo  der 
alte  Stil  sich  noch  nicht  ausgelebt  hatte,  der  neue  aber  noch  in  den  ersten 
Stadien  seiner  Entwicklung  stand  und  das  Geprage  des  Unfertigen  trug.  Sein 
Genie  vereinigt  die  Eigentiimlichkeiten  beider  Stilgattungen :  Wie  als  Vokal- 
komponist  so  als  Instrumentalkomponist  ist  er  der  Erbe  jahrhundertealten 
Kunstguts,  als  Vollender  alles  zusammenfassend  und  in  reinster  Erkenntnis 
aller  harmonischen  Funktionen  lauternd,  was  an  Form  im  groBen  und  kleinen 
die  Periode  der  Polyphonie  hervorgebracht  hatte.  Seine  Melodik  ist  so  urgesund 
und  unerschopilich,  seine  Rhythmik  so  vielgestaltig  und  lebendig  pulsierend, 
seine  Harmonik  so  gewahlt,  ja  kiihn  und  doch  so  klar  und  durchsichtig,  daB 
seine  Werke  nicht  allein  der  Gegenstand  der  Bewunderung,  sondern  des  eifrig- 
sten  Studiums  und  der  Nacheiierung  bleiben  werden.« 

Riemann  iiber  J.  S.  Bach  |  Alban  Berg  iiber  Schdnberg 


Wenn  Gott  zu  mir  sprache :  »H6re  auf  mein  Wort.  Du  darfst  bis  an  dein  Lebensende  Tag 
fiir  Tag  nur  mit  einem  Einzigen  der  von  mir  Geweihten  Zwiesprach  halten,  die  euch 
Musik  geschenkt  haben  —  welchen  willst  du  wahlen?«  —  Ich  wiirde  antworten:  »Be- 
schenke  mich  mit  Johann  Sebastian.  Er  ist  fur  mich  das  Unermejiliche.  Aber  gib  mir 
dann  auch  ein  ewiges  Leben,  denn  nur  so  kann  ich  ihn  bis  auf  den  Grund  erkennen.<< 


Uber  Bach  kann  nur  immer  wieder  dasselbe  gesagt  werden,  wobei  sich  wohl  alle  wirk- 
lichen  Musiker  einig  sind :  er  ist  der  groBte,  universellste  Komponist  aller  Zeiten  gewesen, 
ein  Weltwunder,  auf  welches  die  Menschheit  stolz  zu  sein  hat. 

Praktische  Anmerkung :  AuBerdem  hatBach  Klavierwerke  geschrieben,  von  welchen  ich 
(aus  langerer  Erfahrung)  sagen  muB,  daB  siezuden  international  dankbarsten  Stiicken  der 
Klavierliteratur  gehoren.  Allerdings:  Klavierwerke,  nicht  Bearbeitungen  von  Orgelkom- 
positionen  u.  dgl. !  Walter  Gieseking 

Johann  Sebastian  Bach  ist  fur  mich  der  Inbegriff  alles  Hochsten,  was  Sch6pferwille  und 
Sch6pferkraft  in  der  Musik  jemals  erstrebt  und  erreicht  hat.  Joseph  Haas 

Es  geht  den  GroBen  im  Reiche  des  Geistes  seltsam :  von  den  Einen  werden  sie  bekampft 
und  verlastert,  in  die  Reihen  ihrer  Anhanger  und  Jiinger  aber  drangen  sich  gar  manche, 
die  im  Grund  genommen  wenig  oder  nichts  mit  ihnen  wesensgemein  haben. 
So  ergeht  es  Goethe  und  Kant,  so  auch  Joh.  Seb.  Bach.  Ihm  gehoren  freilich  die  Herzen 
aller  derer,  welche  in  der  Kunst  das  lebendige  Zeugnis  gottlicher  Sch6pferkraft  lieben. 


die  Stelle  der  Kirchentbne  getretenen  ) 
modernen  Tonarten. 


die  Stelle  der  Dur-  und  Moll-Ton- 
arten  getretenen)  Zwdlftonreihen. 
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Aber  daneben  ist  Bach  dem  trockenen  Akademiker  das  Urbild  des  unentwegten  Fugen- 
schmiedes,  dem  einseitigen  Historiker  der  dogmatische  Wahrer  unantastbarer,  ewig- 
gestriger  Tradition.  In  unserer  Zeit  aber  ist  es  auBerdem  die  Kunst  der  >>neuen  Sachlich- 
keit«,  welche  ihn  als  den  Ihren  beansprucht.  Er  ist  ihr  der  Typus  objektiven  Geistes,  seine 
Werke  bedeuten  ihr  die  klassische  Bestatigung  der  >>Bewegungsmusik«.  Und  so  sehen  wir 
heute  seinen  Namen  oft  in  seltsamer  Nachbarschait  mit  den  Vertretern  jener  entseelten 
Kunstrichtung  als  seinen  angeblichen  Gesinnungsverwandten.  Ihnen  kann  der  grofie 
Sebastian  nur  sagen :  >>Du  gleichst  dem  Geist,  den  du  begreiist,  nicht  mir. « 

Siegmund  von  Hausegger 

B  -  A  -  C  -  H  —  ein  Symbol ! 

A  und  O  aller  musikalischen  Kunst! 

Cantus  iirmus 

Himmels  und  der  Erden!  Paul  Juon 

Seit  langen,  langen  Jahren  fangt  fiir  mich  jeder  Tag  mit  Bach  an:  er  ist  mein  Jungbrun- 
nen  —  mein  Morgengebet ;  durch  ihn  wird  die  deutsche  Musik  wieder  gesunden. 

Hugo  Kaun 

Erstaunlich,  ja  zunachst  fast  befremdlich  erscheint  es,  wie  sich  in  Bachs  Musik  das  sozu- 
sagen  mathematisch  berechnende,  konstruktiv  kalkulierende  Element  neben  demjenigen 
des  Ausdrucks  einer  so  tief  und  stark  iiihlenden  Individualitat  ohne  Storung  des  einen 
durch  das  andere  betatigt.  Aber  eben  durch  die  scharf  rationelle  Form  erreicht  Bach,  dafi 
der  Ausdruck  seiner  subjektiven  Empfindung  sich  als  uberindividuell,  namlich  als  ein  Ge- 
setzmafiiges,  Objektives,  Ewiges  darstellt.  Arnold  Mendelssohn 

Es  fallt  mir  schwer,  ein  Erleben  in  Worten  zu  deuten  und  zu  fassen,  welches  ich  fast  tag- 
lich  in  iiberzeugender  Kraft  eindeutigen  tdnenden  Ausdrucks  an  mir  verspiire :  das  Erlebnis 
der  Kunst  J.  S.  Bachs.  —  Aufgewachsen  in  der  reinen  musikalischen  Atmosphare  Bachs 
auf  dem  Thomas-Alumnat  ist  mir  friihzeitig  diese  Kunst  ins  UnterbewuBtsein  herab- 
gesenkt  und  ist  mir  instinktmaBig  Lebensbediirfnis  geworden.  Allmahlich  dann  in  die 
BewuBtseinshelle  des  berufsmafiig  arbeitenden  Kunstlers  geriickt,  erscheint  mir  Bach 
darin  einzigartig  im  Ablauf  der  gesamten  Musikgeschichte,  dafi  sein  Genius  einmalig  um- 
fassend  eine  objektiv  in  sich  beruhende  Welt  christlich-religioser  Haltung  mit  einer  ganz 
individuell  gepragten  Eigenart  und  mit  einem  erdhaft  gebundenen,  leidenschaftlichen 
Lebensgehihl  zur  Synthese  eindeutiger  kiinstlerischer  Gestaltung  verbinden  konnte. 
Ich  glaube,  dafi  sein  starker  Einflufi  auf  mich  —  und  auf  unsere  Generation  iiberhaupt  — 
daraus  resultiert,  dafi  einmal  sein  Schaffen  von  grofiter  Weltfreudigkeit  und  Lebens- 
bejahung  erfiillt  ist,  und  dafi  zum  andern  seine  unerschopilich  reichen  musikalischen 
Ideen  —  iiber  das  KonfessioneIle  hinaus  —  in  letzte  Tiefen  transzendenten  Fiihlens  hinein- 
ragen.  Vollkommen  gestaltetes  Kunst-Gewerbe  verschmolzen  mit  tiefstem  Kunst-Ausdruck 
bilden  fiir  den  produzierenden  wie  reproduzierenden  Kiinstler  unserer  Generation  den 
Quell  nie  versagenden  schopferischen  Antriebes  und  hochsten  gliickhaften  Erlebens. 

Giinther  Ramin 

» Ich  bin  innigst  iiberzeugt,  daB  keine  Sprache  in  der  Welt  reich  genug  ist,  um  alles  damit 
auszudriicken,  was  von  dem  hohen  Wert  und  von  dem  erstaunlichen  Umfange  einer 
solchen  Kunst  gesagt  werden  konnte  und  miiBte.«  So  steht  es  in  Forkels  Bach-Biographie 
geschrieben.  Unbeschadet  dieses  Bekenntnisses  hat  es  jederzeit  Berufene  und  Auserwahlte 
gegeben,  die  die  geistige  Welt  Bachs  immer  weiter  durchdrungen  und  erschlossen  haben, 
soweit  Worte  das  zu  tun  vermogen.  Ihnen  allen  sind  wir  unendlichen  Dank  schuldig,  denn 
je  Wertvolleres  zum  Verstandnis  des  Bachschen  Wesens  und  zur  Einfiihrung  in  seine 
Werke  gesagt  und  geschrieben  wird,  desto  reicher  wird  dadurch  das  Wirken  derer,  in 
deren  Hande  die  Darstellung  Bachscher  Musik  gelegt  ist:  der  ausubenden  Musiker.  Sie 
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haben  Bach  nicht  nur  zu  studieren  und  auszudeuten,  sondern  zu  gestalten,  und  sie  sollen 
sich  schlieBlich  von  den  Schwingen  seines  Genius  hinauf  zu  den  Hohen  tragen  lassen,  in 
denen  Worte  nichts  mehr  bedeuten. 

Was  gibt  dem  ausiibenden  Musiker  die  Kraft  zu  diesem  erhabensten  Dienst  an  Bach  und 
wie  gelangt  er  zum  Ziel  ?  Letzten  Endes  doch  nur  auf  dem  Wege  iiber  den  Musiker  Bach. 
Bei  Bach  wachst  alles  Geistige  aus  dem  beispiellos  beherrschten  Technischen.  Alles,  was 
sein  Seelenleben  bewegt,  hat  er  restlos  in  Musik  umgemunzt,  sodaB  kein  Takt  von  ihm 
—  zum  mindesten  auf  instrumentalem  Gebiet  —  personlich  ausgelegt  werden  kann.  Also 
tut  es  Not,  Bach  musikalisch  bis  zum  verborgensten  32tel  und  64tel  zu  begreifen,  zu  kdnnen 
und  zu  besitzen.  Wer  dazu  gelangt,  dem  wird  es,  wenn  er  Intuition  besitzt,  auch  beschieden 
sein,  die  aus  den  Tiefen  der  musikalischen  Arbeitswerkstatt  gehobenen  Schatze  in  das 
Licht  zu  tauchen,  das  aus  der  Welt  Bachs  zu  uns  flutet.  Alfred  Sittard 

»Nicht  Bach,  nein,  Meer  sollt'  er  heifien!<<  rief  Beethoven  enthusiastisch. 
Doch  ihm,  dem  Bescheid'nen,  geniigte,  zu  bleiben  fiir  alle  nur  —  Quell. 

Ernst  Toch 

Wenn  wir  heute  sagen :  >>  Kunst  muB  mitzlich  sein.  Sie  muB  aber  trotzdem  ihr  Niveau  be- 
wahren« ,  so  ist  Bach  der  starkste  Beweis  fiir  die  Richtigkeit  dieser  Forderung.  Bei  ihm 
sind  diese  beiden  Begriffe  unzertrennlich.  Sein  Werk  ist  von  hochster  ZweckmaBigkeit. 
Deswegen  (nicht  trotzdem)  bewahrt  es  ein  einzigartiges  Niveau.  Kurt  Weill 

Joh.  Seb.  Bach  hat  das  Schicksal  aller  ganz  groBen  Schopiernaturen,  daB  sich  jede  Zeit 
das  ihr  genehme  von  den  GroBmeistern  holt,  sie  gleichsam  zu  Kronzeugen  fiir  oder  gegen 
allerlei  asthetische  Anschauungen  nimmt. 

So  entsinne  ich  mich  gut  der  Zeit,  da  man  den  »Musikdramatiker«  Bach  (mit  allen  Folgen 
fiir  seinen  Auffuhrungsstil)  entdeckt  hatte;  der  >>Programmusiker«  Bach  muBte  selbst- 
verstandlich  auch  herhalten,  und  die  kiirzeren  oder  langeren  Intermezzi  des  »Ex-  und 
Impressionismus «  stiitzten  sich  gelegentlich  ebenialls  auf  Johann  Sebastian.  Heute  nun 
bemiiht  man  den  groBten  Kontrapunktiker  fur  das  Feldgeschrei  des  >>linearen  Kontra- 
punkts  «,  und  ich  warte  nur  darauf ,  daB  der  ganz  kunstfremde  Begrif f  »kollektiv  <<,  und  was 
damit  zusammenhangen  soll,  bis  zu  Bach  zuriickgefiihrt  wird. 

Aber  auch  ich  mochte  gerade  J.  S.  Bach  als  besonderes  Musterbeispiel  dafiir  anfuhren, 
daB  es  ein  asthetischer  Unsinn  ist,  wenn  gewissermaBen  immer  nur  eine  Spezialforderung 
gestellt  wird  (linearer  Kontrapunkt,  atonal,  oder  sachliche  Musik,  oder  »Weg  mit  der 
Romantik<<  usw.),  wennjeweils  ein  Kunstmittel als  das  allein seligmachende  gepredigt  und 
bewertet  wird.  So  hoffe  ich,  daB  ein  erneutes,  vertieftes  Studium  Bachs  endlich  dazu  fiihren 
moge,  daB  man  gute  und  schlechte  Musik  unterscheiden  lernt,  und  Musik  nicht  lediglich 
nach  dem  Kleid  beurteilt,  das  gerade  Mode  ist.  In  diesem  Sinne:  Mehr  Bach,  und  immer 
wieder  Bach ;  er  erfrischt  und  reinigt !  Hermann  Zilcher 


BACHS  KUNST  DER  FUGE 

VON 

WILLI  APEL-BERLIN 

Die  Kunst  der  Fuge,  Bachs  letztes,  erst  nach  seinem  Tode  veroffentlichtes 
Werk,  enthalt  an  die  20  Fugen  und  4  Kanons,  die  samtlich  iiber  das  gleiche 
Thema  gehen.  Alle  Kunstmittel,  die  der  Kontrapunktik  zu  Gebote  stehen: 
Umkehrung,  Engfiihrung,  YergroBerung  oder  Yerkleinerung  des  Themas  um 
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das  Doppelte  und  sogar  Vierfache,  Einfiihrung  neuer  Themen  zur  Bildung  von 
Doppel-,  Tripel-  und  Quadrupelfugen  werden  herangezogen,  teils  einzeln,  teils 
in  mannigfacher  Durchdringung  und  Verbindung.  Dariiber  hinaus  erscheinen 
ganze  Fugen  in  getreuer  Spiegelung  jeder  einzelnen  Stimme  —  Sch6pfungen, 
die  in  der  Gewagtheit  der  Konzeption  an  die  unwahrscheinlichen  Kiinste  der 
alten  niederlandischen  Kontrapunktiker  erinnern,  in  der  Sicherheit  und  Voll- 
kommenheit  der  Ausfiihrung  freilich  vollig  einzigartig  dastehen. 
Durch  150  Jahre  hindurch  war  die  Wirkung  der  Kunst  der  Fuge  auch  in  dem 
kleinen  Kreise  derer,  die  sie  kannten,  eine  rein  didaktische.  Sie  galt,  wo  sie 
iiberhaupt  galt,  als  ein  groBartiges  Lehrbuch,  als  das  Kennzeichen  der  hoch- 
sten  Stufe  im  kontrapunktischen  Unterricht,  als  ein  Werk,  in  dem  der  Schiiler 
die  klassischen  Beispiele  fiir  die  zusammengefaBte  Anwendung  aller  Lehren 
und  Formen  seiner  Kunst  fand.  Daneben  hatte  sie  Bedeutung  und  Interesse 
fiir  den  Musikhistoriker,  einmal  um  der  Einzigartigkeit  ihrer  Erscheinung 
willen,  dann  aber  auch  durch  ihre  Ankniipfung  an  altere  Kunstiibungen,  die 
manche  Beziehungen  in  der  Entwicklung  der  Kontrapunktik  aufdeckte, 
jedenfalls  auch  auf  diesem  Gebiet  die  unvergleichbare  Stellung  Bachs  als  des 
groBen  Zusammenfassenden  und  Vollenders,  des  beherrschenden  Meisters  auf 
dem  Gipfel  einer  2oojahrigen  Entwicklung  erwies.  Der  erste,  der  die  Kunst 
der  Fuge  iiber  alles  Lehrhafte  und  Historische  hinaus  als  ein  einzigartiges 
Dokument  kiinstlerischen  Schaffens  erkannt  und  gewertet  hat,  mag  wohl 
Busoni  gewesen  sein,  —  Busoni,  der  zusammen  mit  August  Halm  als  der 
moderne  Reprasentant  jenes  Kiinstlertypus  gelten  kann,  dessen  Vollendung 
aus  einem  Zusammenwirken  von  schopferischer  Phantasie  und  gestaltender 
Intelligenz  sich  ergibt.  Begreiflich,  daB  eine  solche  Natur  zum  wahren  Kern 
einer  Sch6pfung  wie  der  Kunst  der  Fuge  vorzudringen  vermochte.  Die  »Fan- 
tasia  contrappuntistica«,  in  deren  Mittelpunkt  das  letzte  unvollendete  Stiick 
aus  der  Kunst  der  Fuge  steht,  ist  die  Frucht  dieser  Begegnung. 
Die  erste  Gesamtauffuhrung  der  Kunst  der  Fuge  in  der  Orchesteriibertragung 
von  Wolfgang  Graeser,  die  vor  2  Jahren  in  Leipzig  stattfand,  bedeutet  den  Be- 
ginn  einer  neuen  Epoche  in  der  Geschichte  des  Werks,  ahnlich  wie  die  Urauf- 
fiihrung  der  Matthauspassion  durch  Mendelssohn  ioo  Jahre  friiher  in  der 
Berliner  Singakademie.  Seitdem  steht  es  im  Mittelpunkt  des  musikalischen 
Interesses  und  hat  zahlreiche  Auffiihrungen  erlebt,  von  denen  einigen  der 
letzten  schon  eine  zweite  Neuordnung  und  Orchesteriibertragung  zugrunde 
lag,  die  man  Hans  Th.  David  verdankt. 

II.  WESEN 

Was  bedeutet  das :  22  Kontrapunkte  von  aller  nur  erdenklicher  Verschiedenheit 
der  Form,  iiber  das  gleiche  Thema  ?  Etwas  ahnliches  vielleicht,  als  eine  Anzahl 
Variationen  iiber  das  gleiche  Liedthema?  Gute  und  schone  wohlverstanden, 
von  Meisterhand  geschrieben,  —  vielleicht  nicht  nur  von  der  im  einzelnen 
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malenden  eines  Mozart,  sondern  von  Beethovens  im  ganzen  gestaltender  ? 
Aber  gerade  der  einzige  Vergleichspunkt,  das  »Thema«,  erweist  die  grund- 
legende  Verschiedenheit  beider  Aufgaben.  Das  Thema  eines  Variationenwerks 
ist  im  Grunde  nicht  mehr  als  ein  AnlaB  von  auBerlicher,  gewiB  oft  zufalliger 
Art,  und  gewinnt  erst  hinterher  eine  wesentliche  Bedeutung  fiir  das  Ganze  als 
der  Punkt,  von  dem  aus  der  verbindende  Faden  fortlaufend  gekniipft  wurde. 
Man  braucht  sich  nicht  zu  scheuen  einzugestehen,  daB  im  Grunde  jedes  eini- 
germaBen  handliche  Liedgebilde  zum  Thema  einer  Variationenreihe  genom- 
men  werden  kann,  deren  kiinstlerischer  Wert  iibrigens  von  dem  des  Themas 
kaum  abhangt,  oft  genug  ihm  entgegengesetzt  ist.  Und  wenn  auch  in  neuerer 
Zeit  das  Bestreben  deutlicher  wurde,  durch  ein  bedeutsames  Thema  dem  Werk 
von  vornherein  eine  Physiognomie  zu  geben  (wie  etwa  bei  Schumann, 
Brahms,  Reger)  so  finden  sich  doch  bei  den  Klassikern,  bei  Mozart  und  Beet- 
hoven  Beispiele  genug  fiir  Variationenkunst  sozusagen  am  untauglichen 
Objekt.  Und  vielleicht  liegt  ein  besonderer,  ja  sogar  der  feinste  und  eigentiim- 
liche  Reiz  dieser  Kunst  darin,  aus  dem  Belanglosen  das  Gehaltvolle  sich  ent- 
wickeln  zu  lassen. 

Ein  Fugenwerk  iiber  ein  einziges  Thema  ist  etwas  vollig  anderes.  Nicht  daB 
Fugen  an  Stelle  liedartiger  Gebilde  treten,  ergibt  den  wesentlichen  Unterschied, 
sondern  die  Art  der  Beziehungen  und  Verbindungen  zum  Thema.  Dort  ein  in 
einer  Richtung  fortschreitendes  Aneinanderreihen,  das  ireilich  Gliederungen 
und  gelegentliche  Riickbeziehungen  nicht  ausschlieBt,  in  der  Struktur  einer 
aufgehangten  Kette  zu  vergleichen.  Hier  aber  sind  die  aus  dem  kontrapunk- 
tischen  Wesen  erwachsenden  Kraite  so  vielfaltig  hin-  und  widergehend,  so 
verschiedenartig  und  verborgen,  daB  keine  Konstruktion  kiihn  und  gegliedert 
genug  erdacht  werden  konnte,  um  ihre  Erscheinung  zu  verdeutlichen.  Hier 
scheinen  Gesetze  zum  Ausdruck  zu  kommen  von  einer  Tiefe  und  Reinheit,  wie 
es  die  Beziehungen  zwischen  den  Zahlen  sind,  die  die  Zahlentheorie  lehrt,  — 
Beziehungen,  denen  ihre  Beweisbarkeit  nichts  von  ihrem  Geheimnis  nimmt. 
Und  so  wie  die  mathematischen  Wahrheiten  als  ewig  und  unabhangig  vom 
Menschen  gedacht  werden  miissen,  so  mag  auch  hier,  wenn  nicht  die  Uber- 
zeugung,  so  doch  der  Glaube  entstehen,  es  seien  bei  der  Sch6pfung  dieses 
Werks  Kraite  tatig  gewesen,  die  iiber  das  hinausgehen,  was  ein  Mensch  in  sich 
beherbergen  und  aus  sich  entfalten  kann. 

In  den  Mittelpunkt  solcher  Beziehungen  kann  ein  beliebiges  Thema  nicht  ge- 
stellt  werden.  Der  schopferische  Akt,  beim  Variationenwerk  ein  frei  gestalten- 
des  Spiel  aus  beilaufigem  AnlaB,  ist  hier  zu  allererst  Konzeption  des  Einmalig- 
Notwendigen.  Wenn  schon  im  Sonatensatz  in  einem  tieferen  und  zwingenderen 
Sinne  als  man  gemeinhin  glaubt,  das  Thema  den  Urkeim  der  ganzen  Musik- 
entwicklung  bedeutet,  um  wieviel  mehr  in  einem  solchen  Fugenwerk,  dessen 
ganzes  Schicksal  gewissermaBen  in  seinen  ersten  vier  Takten  enthalten 
ist.  Aus  dem  Thema  entwickelt  sich  alles  Folgende  selbsttatig  und  mit  inne- 
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rer  Notwendigkeit,  getragen  von  den  musikalischen  Kraften,  die  in  ihm  be- 
schlossen  liegen  und  deren  Entfaltung  der  Sinn  des  ganzen  Werkes  ist.  Der 
vollendete  Organismus  wiederum  erweist  die  beispiellose  Fruchtbarkeit  und 
Wachstumsenergie  des  Keims,  aus  dem  er  entstanden  ist,  und  mit  dem  er  in 
eigengesetzlichen  Beziehungen  verbunden  ist,  die  jede  Willenstatigkeit  des 
Menschen  und  sogar  des  Kiinstlers  weit  unter  sich  zu  lassen  scheinen. 
Nirgends  vielleicht  in  der  Kunst  versagt  jener  Idealbegriff  eines  Jahrhunderts 
vom  »frei  schaffenden  Kiinstler«  so  vollig  wie  angesichts  dieses  Werks,  das, 
mag  man  seine  Geburtsstatte  im  Ewigen  oder  im  Gottlichen  suchen,  vom 
Menschen  nur  empfangen,  nicht  geschaffen  zu  sein  scheint. 
In  einem  solchen  metaphysischen  Bereich  von  Musik  steht  die  Kunst  der 
Fuge  nicht  vollig  vereinzelt  da.  Noch  einige  andere  Spatwerke  von  Bach  ge- 
horen  hierher:  Das  Choralvorspiel  »Wachet  auf  ruft  uns  die  Stimme«  mit 
seinem  unbegreiflichen  Zusammenfiigen  von  Choral  und  Begleitstimme,  die 
zehn  Kanons  mit  gleicher  harmonischer  Grundlage,  die  sich  in  den  Goldberg- 
variationen  finden,  das  Musikalische  Opfer,  die  Kanonischen  Variationen  iiber 
das  Weihnachtslied :  Vom  Himmel  hoch,  da  komm  ich  her,  deren  SchluBtakte 
die  4  verschiedenen  Zeilen  des  Chorals  zugleich  in  vierfacher  Engfiihrung  er- 
klingen  lassen.  Alle  diese  Werke  sind  im  Kontrapunktischen  verankert,  — 
aber  einer  hoheren  Stufe  dieser  Lehre  angehorig,  wo  zu  den  aufweisbaren 
Regeln  geheime  Wahrheiten  hinzutreten,  die  nicht  erkannt,  nur  geahnt 
werden  konnen.  Hier  erschlieBt  sich  ein  neues  Reich  musikalischen  Gesche- 
hens,  eine  Art  Geheimlehre  des  Kontrapunkts,  gegriindet  teils  auf  ein  beson- 
deres  Zusammenwirken  melodischer  und  harmonischer  Elemente  oder  anders 
ausgedriickt  horizontaler  und  vertikaler  Beziehungen  (wie  im  Choralvorspiel 
und  in  den  Variationen) ,  teils  —  hauptsachlich  in  der  Kunst  der  Fuge  —  auf 
die  vielfach  ineinander  verflochtene  Anwendung  der  eigentlichen  kontra- 
punktischen  Kunstmittel,  deren  gewaltige  Kraft,  entstanden  aus  der  Glut  des 
AufeinanderstoBens,  sich  nirgends  deutlicher  als  hier  offenbart. 

III.  THEMATIK 

Von  all  diesem  Wesen  kann  hier  begreiflicherweise  nur  eine  Andeutung 
gegeben  werden,  nicht  eine  klare  Vorstellung,  die  nur  das  Werk  selbst  ver- 
mitteln  kann.  Insofern  aber  das  kontrapunktische  Geschehen  um  das  Thema 
herum  als  die  Quintessenz  des  musikalischen  Inhalts  der  ganzen  Sch6pfung 
angesehen  werden  kann,  bedeutet  eine  Betrachtung  dieser  Thematik  mehr, 
als  einen  Oberblick  iiber  die  Kombinationen  in  den  einzelnen  Fugen,  — 
der  iibrigens  auch  als  solcher  manchem  Leser  willkommen  sein  mag. 
Sieht  man  die  folgenden  Bruchstiicke  nicht  schematisch,  sondern  musi- 
kalisch  an,  so  konnen  sie  wohl  einen  Begriff  von  den  Kraften  geben,  die 
die  Kunst  der  Fuge  gestalten;  und  eine  tiefere  Betrachtung  vermochte 
ihnen  auch  noch  eine  besondere  Bedeutung  zu  verleihen,  namlich  als  Ver- 
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mittler  zwischen  dem  Thema  und  dem  vollendeten  Werk.  Und  wenn  man 
die  GrdBe  und  Erhabenheit  dieser  Sch6pfung  sich  vor  Augen  halt,  mag  es 
nicht  unangemessen  erscheinen,  sie  dem  Demiurgos  zu  vergleichen,  der 
zwischen  dem  Logos  und  dem  Kosmos  steht. 

Die  ersten  vierStucke*)  sind  einiache  Fugen,  von  denen  der  ersten  (1,  1)  und 
zweiten  (2,3)  dasThema  in  sei-  0  ^  ® j  ,  ,  ,  ^  1  j  |  ,f  J  J  J  j  j  1  zugrunde- 
ner  urspriinglichenGestalt**):  *   J  ^  1  tt^  J  '  ^  Hegt,  der 

dritten  (3,  2)  und  vierten  (4,  4)    0    p  ,         ,  ,  .  .  -    ,  Die  5.  Fuge 

das  Thema  in  der  Umkehrung  :  "5? "'  ''  J  1  ,J  '  '  f  ^  'L^~^"  (5,9)  bringt 
das  Thema  in  unmittelbaren  Zusammenhang  mit  seiner  Umkehrung;  aniangs 
erscheinen  beide  Gestalten  in  der  klaren  Aufeinanderfolge  des  vierstimmigen 
Fugensatzes,  aber  schon  von  der  zweiten  Durchfiihrung  an  geraten  sie  in 
immer  groBere  Nahe : 

*  J>  i-  Ju   „1  j.  ,1  HUJ 


(Umkehrungr  des  Vorig"en) 


(Vierfache  Engitihrung'  der  ersten  Halfte  des  umgekehrten  Themas;  in  • 
Takt  65  gleiche  Behandlung  des  rechtlauiig-en  Themas) 


i  }.  J>,  J-  ^    ,  j    i"  J>,  J^iTTllri 


bis  sie  zum  SchluB  gleichzeitig  auftreten,  eine  die  andere  bestrahlend: 


® 

-»i-Jg- 

J  j  J 

r  r  p. 

*)  Von  den  drei  gegenwartig  im  Handel  betindlichen  Ausgaben,  namlich  der  Czernyschen  in  der 
Peters-Gesamtausgabe,  der  von  Graeser  und  der  von  David  legen  wir  dem  folgenden  die  Czernysche 
zugrunde  —  einmal,  weil  sie  die  verbreitetste  ist,  hauptsachlich  aber  weil  sie  auBerhalb  der  Rivalitat 
steht,  die  zwischen  den  beiden  neuen  Ausgaben  naturgemaB  entstanden  ist.  Zur  leichteren  Verglei- 
chung  sind  die  entsprechenden  Nummern  der  letzteren  daneben  gesetzt,  zuerst  die  der  Graeserschen, 
dann  die  der  Davidschen  Ausgabe. 

**)  Aus  drucktechnischen  Griinden  sind  in  den  Notenbeispielen  einzelne  Stimmen  zuweilen  in  andere 
Oktaven  verlegt.  Die  eingekreisten  Zahlen  weisen  auf  die  Takte  hin,  denen  die  Beispiele  entnommen  sind. 
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In  der  6.  Fuge  (6,  10)  bringt  die  Kontrapunktierung  des  Themas  mit  seiner 
Verkleinerung  neue  Steigerungen  hervor: 


Die  beiden  ersten  dieser  Kontrapunkte  unterscheiden  sich  formal  nur  durch 
den  um  einen  halben  Takt  verschobenen  Einsatz  des  verkleinerten  Themas. 
Aber  wie  anders  ist  die  musikalische  Situation.  Der  Sicherheit  und  Ausge- 
glichenheit  in  der  ersten  Konstellation  tritt  die  zweite  mit  einer  Haufung  von 
Querspannungen  und  gegenwirkenden  Tendenzen  gegeniiber.  Jene  eroffnet 
die  Fuge,  wahrend  die  andere  in  der  Durchfiihrung  auftritt.  Alle  hier  auf- 
gefiihrten  Kontrapunkte  kommen  auch  in  der  gesamten  Umkehrung  vor, 
vgl.  etwa  Takt  34,  46. 

In  der  7.  Fuge  (7,  11)  tritt  zu  dem  verkleinerten  Thema  auBerdem  noch  das 
vergr6Berte  hinzu,  so  daB  es  in  drei  ZeitmaBen  nebeneinander  hergeht.  Aus 
der  Fiille  von  neuen  Situationen,  die  hier  auf treten,  seien  nur  diese  angef iihrt : 


Das  letzte  Beispiel  in  den  beiden  ersten  Stimmen  umgekehrt  und  auf  halbe 
Notenwerte  herabgesetzt  sieht  so  aus : 


r    9  1  r 


T 


7  Tf  r*  rr 

und  ist  demnach  in  der  Struktur  den  Kontrapunkten  10  und  11  verwandt, 
zwischen  denen  es  dem  Zeitpunkt  des  Einsatzes  der  Gegenstimme  nach  in  der 
Mitte  steht. 

Die  nun  folgenden  Fugen  8  bis  11  (bei  Graeser  gleiche  Numerierung,  bei 
David  Nr.  13,  6,  7, 14)  sind  Doppel-  oder  TripeHugen,  in  denen  zu  dem  mehr 
oder  weniger  variierten  Hauptthema  neue  Themen  als  Kontrapunkte  auf- 


Titelblatt  der  Kunst  der  Fuge 


DIE  MTJSIK  XXII/4 


/ 


Die  letzte  Seite  der  7.  Fuge  aus  der  Kunst  der  Fui 
(Berliner  Autograph) 


DIE  MUSIK  XXII, 4 


t  ■ 


Stt*L 


C      _  f 


Titelblatt  der  Matthaus-Passion 


DIE  MUSIK  XXII/4 


Die  erste  Seite  des  Praeludium  con  Organo  pleno, 
pedale  di  Joh.  Seb.  Bach 
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treten.  Fuge  8,  eine  dreistimmigeTripelfuge,  beruht  auf  f olgender  Kombination  : 


die  den  SchluB  von  Takt  148  an  beherrscht.  Schon  friiher  tritt  als  kontrapunk- 
tisches  Gegenmotiv  jene  Sequenz  : 

®  auf,  die  sich  in  der  11. 

Fuge  als  ein  B-A-C-H- 
Thema  enthiillt : 

und  die  in  Busonis  Fantasia  contrappuntistica  eine  so  wichtige  Rolle  spielt. 
ln  der  9.  Fuge  wird  dem  Hauptthema  ein  bewegtes  Gegenthema  im  doppelten 
Kontrapunkt  der  Duodecime,  also  in  der  Oktav-  und  Quintlage  gegeniiber- 
gestellt : 


T 


T 


Ahnlich  bringt  Fuge  10  einen  doppelten  Kontrapunkt  der  Decime,  also  das 
Gegenthema  in  der  Oktav-  und  Terzlage : 

i  ©  ,      s   J.     Jji  i. 


*  F  7  f      r  T  r  itsJ 


spater  auch  beide  Lagen  gleichzeitig,  also  eine  Terzverdoppelung,  die  ge- 
legentlich  auch  auf  das  Hauptthema  iibergreift.  ( Vgl.  Takt  75,  85.) 
Die  11.  Fugebildet  den  iiberragenden  Mittelpunkt  des  ganzen  Werkes.  Kontra- 
punktisch  beruht  sie  auf  den  gleichen  Elementen  wie  die  8.  Fuge,  nur  daB 
alles  auch  in  der  Umkehrung  auftritt.  Neu  ware  hochstens  ein  chromatisches 
Motiv  (Takt  30,  35),  das  man  als  viertes  Subjekt  ansprechen  konnte;  danach 
hatte  diese  Fuge  als  Quadrupelfuge  zu  gelten. 

In  der  nun  folgenden  zweiten  Halfte  des  Werkes  bringt  Czerny  zunachst  als 
Nr.  12  u.  13  die  zwei  Paare  von  »Spiegelfugen«,  deren  jede  in  jeder  einzelnen 
Stimme  Note  fiir  Note  umgekehrt  wird  (bei  Graeser  Nr.  18  u.  16,  bei  David  ge- 
trennt  als  Nr.  16,  17,  18,  19  aufgefiihrt).  Hier  vermag  nur  der  Anblick  der 
ganzen  Partitur  in  der  Anordnung  der  Originalausgabe,  wie  sie  von  Graeser 
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und  David  reproduziert  wird,  ein  Bild  des  kontrapunktischen  Geschehens  zu 
geben.  Die  Czernysche  und  Graesersche  Ausgabe  enthalten  noch  ein  drittes 
Paar  »Spiegelfugen«  (dort  als  Fuga  i  und  2  per  due  Pianoiorti,  hier  als  Nr.  17), 
die  aber  mit  dem  Paar  13  wesentlich  identisch  sind,  nur  daB  Bach  hier,  offen- 
bar  einer  vollstandigeren  Ausfiihrung  auf  zwei  Klavieren  zuliebe  eine  vierte 
freie  Stimme  hinzukomponiert  hat,  die  nicht  umgekehrt  wird.  In  der  David- 
schen  Ausgabe  ist  daher  dieses  Paar  weggelassen.  Nr.  14  ist  nur  eine  kiirzere 
Variante  von  Nr.  10,  die  mit  Recht  bei  Graeser  und  David  fehlt.  Es 
folgen  die  vier  Kanons,  bemerkenswert  durch  die  melodischen  Umgestal- 
tungen,  die  das  Thema  hier  eriahrt.  Zur  kontrapunktischen  Bereicherung  des 
Themas  tragen  sie  nichts  bei ;  bei  allen  sind  die  imitierenden  Einsatze  so  weit 
voneinander  entfernt,  daB  keine  Spannungen  innerhalb  der  Thematik  ent- 
stehen  konnen.  In  der  Graeserschen  Ausgabe  treten  sie  als  geschlossener 
Komplex  nur  umgestellt  als  Nr.  15,  12,  14,  13  auf,  wahrend  David  sie  auf  die 
Nummern  15,  12,  8,  5  verteilt. 

Als  Kronung  des  Ganzen  folgt  dann  jene  in  den  groBten  Dimensionen  an- 
gelegte,  unvollendete  Fuge,  die  man  bis  in  die  neueste  Zeit  vielfach  als  nicht 
zum  Werk  gehorig  betrachtete,  da  keines  der  drei  in  ihr  auitretenden  Themen 
(das  dritte  ist  B-A-C-H)  mit  dem  Hauptthema  der  Kunst  der  Fuge  iiberein- 
stimmt.  Aber  schon  vor  50  Jahren  hat  Nottebohm  die  bedeutungsvolle 
Entdeckung  gemacht, 
daB  sich  das  Haupt- 
thema  mit  jenen 
dreien  kontrapunktie- 
ren  laBt: 

Diese  Zusammenstellung  hat  in  der  Tat  so  viel  Uberzeugendes,  daB  man  sie 
als  einen  zwingenden  Beweis  fiir  die  Zugeh6rigkeit  der  Fuge  zu  dem  Gesamt- 
werk  ansehen  muB.  Um  so  merkwiirdiger  ist  es,  daB  diese  Tatsache  bis  in  die 
Gegenwart  hinein  selbst  in  den  beteiligtsten  Kreisen  unbekannt  geblieben  ist. 
Noch  gelegentlich  der  Graeserschen  Auffiihrungen  vor  ein  oder  zwei  Jahren 
konnte  man  in  Programmschriften  lesen,  daB  diese  Fuge  zum  Werk  ge- 
rechnet  werden  konne,  da  ihr  Thema  (und  hier  war  das  Anfangsthema  dieser 
Fuge  gemeint)  sich  als  eine  »sehr  ireie  Variation  des  Themas  der  Kunst  der 
Fuge«  auffassen  lieBe.  In  Wahrheit  beruht  der  Zusammenhang  der  beiden 
d-moll-Themen  nicht  auf  der  Variationsverwandtschaft,  sondern  auf  dem 
kontrapunktischen  Gegenspiel. 

Bachs  Autograph  fiihrt  bis  zu  dem  Punkte,  wo  die  drei  Vorthemen  zum 
erstenmal  zusammen  auftreten.  Wenn  man  bedenkt,  daB  auf  diesem  Unterbau 
nun  noch  die  Durchiiihrung  dieser  Themen,  dann  der  Eintritt  des  Hauptthemas 
und  schlieBlich  die  Durchiiihrung  aller  vier  Subjekte  sich  aufgebaut  hatte,  so 
gewinnt  man  eine  Vorstellung  von  dieser  Fuge,  durch  die  sie  schon  der  Aus- 
dehnung  nach  weit  iiber  alles  erhoben  wird,  was  die  kontrapunktische  Kunst 
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—  vielleicht  mit  Ausnahme  von  Beethovens  Hammerklavierfuge  —  hervor- 
gebracht  hat.  Bei  einem  solchen  Werk  aber  bedeutet  GroBe  der  Ausdehnung 
mehr  und  sogar  etwas  wesentlich  anderes  als  »himmlische  Lange«,  namlich 
Krafteplan  und  Raum  fiir  ein  Fortschreiten  zu  immer  neuen  und  groBarti- 
geren  Stufen  der  Entwicklung. 

Einer  Uberlieferung  zufolge  sollte  selbst  dies  noch  nicht  der  AbschluB  des 
ganzen  Werkes  sein.  Forkel  berichtet  von  einer  vierstimmigen  Quadrupelfuge, 
die  nachfolgend  in  allen  vier  Stimmen  Note  fiir  Note  umgekehrt  werden 
und  als  hochster  Gipfel  kontrapunktischer  Kunst  das  Ganze  kronen  sollte.  Wir 
wissen  nicht,  ob  hier  Umkehrung  im  Sinne  der  Spiegelung  gemeint  war,  wie 
sie  schon  friiher  im  dreistimmigen  Satz  auttrat,  oder  gar  als  Krebsgang,  was 
aus  der  Anlage  des  Ganzen  eine  Wahrscheinlichkeit  fiir  sich  hat,  so  unwahr- 
scheinlich  phantastisch  auch  die  Ausfiihrung  eines  solchen  Unternehmens 
erscheinen  mag.  Von  dem,  was  uns  hier  verloren  gegangen  ist,  konnen  wir  nur 
eine  Ahnung,  keine  Vorstellung  haben. 

IV.  HORMUSIK 

Durch  die  Graesersche  Auffiihrung  ist  die  Kunst  der  Fuge  erstmalig  in  den  Be- 
reich  der  Hor-  und  Wirkungsmusik  geriickt  worden,  nachdem  sie  iiber  150 
Jahre  hindurch  fiir  so  abstrakt  und  kontrapunktisch-kiinstlich  angesehen 
worden  war,  daB  es  schon  als  Wagnis  gelten  konnte,  sie  gelegentlich  einmal 
aus  dem  Studierzimmer  aufs  Fliigelpult  zu  bringen.  Begreiflicherweise  muBten 
sich  an  eine  solche  Tat  Auseinandersetzungen  kniipfen,  wieweit  sie  dem  Sinn 
des  Werkes  entspreche  oder  widerspreche.  Waren  diese  Fugen  und  Kanons, 
diese  (wieCzerny  sie  nannte)  »uniibertroffenenProdukte  harmonischen  Scharf- 
sinns«  dazu  bestimmt,  lebendig  tonenden  Instrumenten  anvertraut  zu  werden 
und  neben  Beethovens  Sinf onien  zu  erklingen?  Der  Erfolg  der  Auffiihrungen 
war  groB,  iiberraschend  groB,  und  falls  nicht  der  unvermeidliche  Kunst- 
Snobismus  einen  allzu  groBen  Anteil  daran  hatte,  ware  also  zu  hoffen  und  zu 
erwarten,  daB  nunmehr  die  Kunst  der  Fuge  in  den  Konzertsalen  die  Stelle 
finden  wird,  die  ihr  als  einer  der  groBten  Musiksch6pfungen  gebiihrt. 
Wird  es  so  kommen?  MiiBige  Frage  an  die  Zukunft  und  an  die  Nachwelt. 
Unabhangig  von  ihr  erhebt  sich  die  Frage  an  das  Werk  selbst,  ob  es  wirken 
und  nicht  nur  belehren,  ob  es  gehort  und  nicht  nur  studiert  sein  will.  Die 
Frage  also,  ob  es  ungeachtet  seiner  inneren  Zugeh6rigkeit  zur  hochsten 
Kontrapunktik  auch  Teil  an  dem  hat,  was  vor  allem  anderen  Kennzeichen 
groBer  und  unverganglicher  Kunstwerke  ist,  also  etwa  Schonheit  im  eigent- 
lichen  korperlichen  Sinne,  GroBe  des  Aufbaus,  Geschlossenheit  der  Gestaltung, 
innere  Folgerichtigkeit  der  Entwicklung.  Vielleicht  muB  man  hier  fiir  einen 
Augenblick  die  Kunst  der  Fuge  verlassen  und  sich  der  Betrachtung  von  Bachs 
ganzem  Schaffen  zuwenden.  Denn  der  Einwand,  mit  dergleichen  auf  denEffekt 
gerichteten  Kunstkriterien  hatte  iiberhaupt  Bachs  Musik  nichts  zu  tun,  ist  zu 
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erwarten  — weniger  wohl  aus  dem  Unverstandnis  friiherer  Jahrzehnte  heraus, 
das  in  jeder  Fuge  nur  das  Produkt  eines  berechnenden  Verstandes,  etwas 
dem  musikalischen  Leben  notwendig  Entgegengesetztes  erblickte,  als  aus 
einer  besonderen  Gesinnungsstrenge,  die  den  Ernst  des  kontrapunktischen 
Stils  vor  den  Einfliissen  einer  mehr  ins  Harmonische  gerichteten  Musikgesin- 
nung  bewahrt  wissen  mochte.  Gerade  in  unserer  Zeit  ist  ja  das  Verstandnis  fiir 
die  reine,  ganz  in  sich  beruhende  Kontrapunktik  neu  erwacht  durch  die  Pflege 
jener  Friihwerke  der  abendlandischen  Musik,  denen  die  Ausdrucksmittel  har- 
monischer  Steigerung  sowie  rhythmischer  und  struktureller  Gestaltung  noch 
vollig  fremd  sind.  Zugegeben,  daB  auch  diese  Kunst,  wie  man  sie  etwa  noch  in 
den  Zwiegesangen  des  Praetorius  antrifft,  ihre  eigene  Schonheit  und  gerade  fiir 
die  Gegenwart  ihren  besonderen  Reiz  hat.  GewiB  aber  ist  sie  nicht  die  eines 
Bach,  fiir  den  die  Uberlieferungen  der  kontrapunktischen  Schule  nur  eine  von 
den  vielen  Quellen  ist,  die  in  seinem  Schaffen  zusammenflieBen.  DaB  Bach  ein 
Kontrapunktiker  sei  —  eine  Behauptung  von  gleichem  Rang  und  gleicher 
Richtigkeit  etwa  wie  »Goethe  ein  Lyriker«  —  mochte  gelten,  solange  es  sich 
noch  darum  handeln  konnte,  in  einem  sozusagen  vorkopsrnikanischen  System 
des  musikalischen  Weltalls  mit  den  Wiener  Klassikern  als  ruhendem  Mittel- 
punkt  dem  neu  auftauchenden  Phanomen  einen  Platz  zuzuweisen.  Die  bei- 
spiellose  Vielseitigkeit  und  der  synthetische  Charakter  seines  Schaffens  aber 
wird  auf  so  einfach-eindeutige  Art  nicht  erfaBt :  Neben  den  im  eigentlichen 
Sinne  kontrapunktischen  Werken  stehen  die  zahlreichen  Kantaten,  Choral- 
vorspiele,  Suiten  und  Partiten,  die  ihrem  Wesen  nach  durchaus  harmonisch 
und  strukturell  gedacht  sind,  und  in  denen  sich  eine  Musikgesinnung  aus- 
spricht,  die  der  des  linearen  Kontrapunktes  durchaus  entgegengesetzt  ist. 
Freilich  nur  in  der  analysierenden  Tatigkeit,  wie  sie  das  Streben  nach  musi- 
kalischen  Erkenntnissen  erf ordert,  —  hochstens  noch  in  der  Grundhaltung  be- 
sonders  typischer  Sch6pfungen  lassen  sich  diese  Elemente  auseinanderlegen. 
Im  Werk  selbst  sind  sie  iiberall  zu  einer  unaufloslichen  Schaffens- 
einheit  verbunden,  die  die  Charakterformen  der  franzosisch-italienischen 
Schule  mit  der  Klarheit  und  Tiefe  der  kontrapunktischen  Musik  erfiillt,  der 
reinen  Kontrapunktik  aber  aus  den  im  GroBen  gestaltenden  Kraiten  des 
Barock  jene  Reichtiimer  zuflieBen  laBt,  die  ihr  den  Weg  in  die  groBe  Kunst 
eroffnen. 

DaB  aus  diesem  Gesamtaspekt  die  Kunst  der  Fuge  herausfallen  sollte,  ist  nicht 
wahrscheinlich.  Man  kann  nicht  glauben,  daB  in  diesem  kronenden  Werk 
die  groBe  Synthese,  die  der  Sinn  von  Bachs  Schaffen  ist,  sich  verleugnen 
konne.  Oder  will  man  daraus  gerade,  daB  es  sich  um  ein  »letztes«  Werk 
handelt,  eine  Sonderstellung  ableiten  ?  Bach  hat  in  seiner  kiinstlerischen  Ent- 
wicklung  ganz  ahnliche  Wandlungen  durchgemacht  wie  Beethoven.  Beide 
fiihrt  der  Weg  von  der  unbekiimmerten  Uberschwanglichkeit  des  Jugend- 
schaffens  iiber  die  Jahre  der  Meisterschaft  und  der  souveranen  Beherrschung 
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aller  Mittel  zu  einem  Punkt,  wo  das  Erreichte  vor  neuen  Zielen,  vor  einem 
Streben  nach  Gestaltungen  hoherer  Art  zuriicktritt.  So  entstammen  die  Wald- 
steinsonate  und  die  Orgeltoccaten  demselben  Erdboden,  gehoren  das  cis-moll- 
Quartett  und  die  Kunst  der  Fuge,  so  verschieden  sie  im  Musikalischen  sind,  der 
gleichen  geistigen  Heimat  an.  Wer  aber  wollte  Beethovens  letzte  Werke,  und 
sei  es  selbst  die  groBe  B-dur-Quartett-Fuge,  als  abstrakte  Musik  beiseite 
stellen,  nur  weil  sie  der  Menge  der  Horer  nicht  auf  die  bequemste  Art  entgegen- 
kommt  ?  Gerade  dies  sind  die  Gipfelsch6pf ungen  der  Musik,  in  denen  sich  die 
Synthese  zwischen  den  beiden  Polen  vollzieht,  denen  diese  Kunst  ihre  Span- 
nung,  ja  ihr  Leben  verdankt,  die  Synthese  von  Sinnlichkeit  und  Unendlichkeit, 
von  Eros  und  Logos  oder  wie  man  es  sonst  andeuten  mag.  So  auch 
die  Kunst  der  Fuge,  die  ungleich  kiihner  noch  als  die  spaten  Quartette 
zum  jenseitigen  Ufer  hiniiberspannt,  aber  nicht  weniger  sicher  in  dem  Boden 
wurzelt,  der  der  Ursprung  allen  musikalischen  Lebens  ist.  Freilich  sind  solche 
Werke  dem  GenieBer,  der  dem  Klangrausch  und  dem  Melodienreiz  erliegen 
will,  unzuganglich ;  aber  nur  eine  andere  Art  von  GenieBertum  und  Fein- 
schmeckerei  ist  es,  im  Anblick  des  bloBgelegten  Geflechts  der  Stimmen  sein 
Erg6tzen  zu  suchen  —  eine  seltenere  und  ehrenvollere  vielleicht,  aber  gerade 
darum  um  so  gefahrlicher.  Die  Kunst  der  Fuge  ist  kein  kontrapunktisches 
Nervenbiindel  mit  verwickelten  Reizfunktionen,  sondern  ein  Musikkorper,  in 
dem  die  Kontrapunktik  zwar  ein  zentrales  und  lebenswichtigstes  Organ,  aber 
doch  nur  ein  Organ  neben  anderen  ist.  Erst  aus  der  Totalitat  des  umfassend 
durchgebildeten  musikalischen  Erlebens  laBt  sie  sich  begreifen  als  eine  jener 
seltenen  Sch6pfungen  hochster  und  reifster  Kunst,  die  sich  an  die  Sinnesorgane 
nicht  weniger  als  an  die  seelischen  Emotionen  und  an  die  kiinstlerische  Intelli- 
genz  richten. 

Von  einer  solchen  Gesamteinstellung  aus  erscheinen  Stiicke  wie  die  zweite, 
fiinfte,  sechste,  elfte  Fuge  als  Sch6pfungen,  die  gerade  aus  dem  Gegensatz  der 
in  ihnen  sich  begegnenden  Gestaltungsprinzipe,  sagen  wir  etwa  des  linear- 
kontrapunktischen  und  des  vertikal-strukturellen,  ihre  Kraft  gewinnen  und 
dadurch  zu  dem  Schonsten  nicht  nur,  sondern  — im  richtigen  Verstand  — auch 
Wirkungsvollsten  gehoren,  was  die  Kunst  hervorgebracht  hat.  Zumal  in  der 
elften  und  der  letzten  unvollendeten  Fuge  ergibt  sich  aus  der  Spannungsfiille 
der  Kontrapunktik  und  der  GroBe  des  Auf baus  eine  Eindringlichkeit,  vergleich- 
bar  der  einer  Brucknerschen  Sinfonie. 

Begreitlicherweise  stehen  nicht  alle  Stiicke  auf  solcher  Hohe  der  Gesamtge- 
staltung.  Nicht  Kritik  ist  es  also,  sondern  nur  der  Ausdruck  einer  unvermeid- 
lichen  und  unentbehrlichen  Differenzierung  aller  kiinstlerischen  Werte,  wenn 
gesagt  wird,  daB  Stiicke,  wie  die  vierte  oder  neunte  Fuge  etwa  vergleichsweise 
von  geringerer  Vollkommenheit  der  musikalischen  Gestaltung  sind.  Aber 
selbst  wenn  dieser  Meinung  widersprochen  wiirde :  —  wichtiger  als  Beweis 
oder  Gegenbeweis  ist  die  Einsicht,  daB  jede  Entscheidung  nur  moglich  ist  aus 
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dem  unmittelbaren  Leben  der  Musik  heraus,  an  dem  die  Kunst  der  Fuge 
denselben  Anteil  hat  wie  alles  GroBe  und  Geschaffene. 
Ein  besonderes  Wort  muB  in  diesem  Zusammenhang  iiber  die  Spiegelfugen 
gesagt  werden.  Die  Beziehung  von  Bild  und  Gegenbild  stellt  hier  Anforderun- 
gen  an  den  Auinehmenden,  die  vom  Horenden  allein  nicht  mehr  erfullt 
werden  konnen,  die  zugleich  auch  einen  Sehenden  und  Wissenden  voraus- 
setzen.  Hier  ist  der  Punkt,  wo  die  Kunst  der  Fuge  am  weitesten  sich  von  der 
Hormusik  entfernt  und  am  tiefsten  in  jenen  Bezirk  iibermusikalischer  Machte 
hineinragt,  der  dem  Verstande  so  nahe  zu  sein  scheint,  und  der  doch  dem  Ver- 
standnis  so  hoffnungslos  weit  entriickt  ist.  DaB  dennoch  jede  einzelne  dieser 
Fugen,  besonders  die  erste  mit  ihrer  Umkehrung  von  einer  eindringenden 
Musik  durchstromt  ist,  gehort  vollends  zu  den  unbegreiflichen  Wundern  des 
Sch6pfergeistes.  Demgegeniiber  kann  man  sich  nicht  verhehlen,  daB  aus 
einem  so  hoch  gespannten  Rahmen  die  vier  Kanons  mehr  oder  weniger  stark 
herausfallen.  Kontrapunktisch  sind  sie  alle  eigentlich  recht  harmlos,  trotz 
der  gelehrten  Uberschriften :  »Canon  alla  Dezima  in  Contrapuncto  alla 
Terza«,  oder  »Canon  in  Hypodiatessaron  al  roversio  e  per  augmentationem«. 
Die  Sache  ist,  wenn  man  die  Imitationen  soweit  auseinanderlegt,  wie  Bach  es 
iiberall  tut,  nicht  entfernt  so  schwierig,  wie  es  aussieht.  Im  erstenFall  z.  B. 
handelt  es  sich  im  Grunde  nur  darum,  einen  Kontrapunkt  zu  finden,  der 
gleichzeitig  auch  um  eine  Terz  versetzt  zum  Thema  paBt,  also  eine  fortlaufen- 
de  Terzenbegleitung*) 


Mankonnteeinwenden,  V  f        *  E-jjj  y  frfff ^  f  f  f    >  ^jr^p?^ 

daB  es  doch  nicht  dar-        vffi.  Taw  25  und  64 . 

auf  ankomme,  in  eine  Komposition  moglichst  viel  Schwierigkeiten  und  verzwickte 
Kiinste  hineinzubringen.  Sicherlich  nicht,  wenn  man  es  so  formuliert.  Aber  ge- 
rade  dieKunst  derFuge  (und  ahnlicheWerke)  zeigen,daB  die  starkenWirkungen 
des  Kontrapunkts  nicht  billig  zu  haben  sind.  An  den  fiinf  Variationen  iiber  das 
Weihnachtslied  kann  man  sehen,  was  groBe  Kunst  des  Kanons  bedeutet,  und 
daB  sie  um  so  starkere  musikalische  Spannungen  hervorbringt,  je  gewagter 
und  unerhorter  die  Konstruktion  ist.  Die  Kanons  der  Kunst  der  Fuge  sind 
schon  dadurch,  daB  sie  alle  im  groBten  Abstand  von  vier  Takten  einsetzen, 
einer  eigentlichen  kontrapunktischen  Intensitat  (als  welche  nur  in  moglichster 
Nahe  durch  eine  Art  Reibungswarme  entstehen  kann)  nicht  fahig.  Sie  konnen 
lediglich  noch  rein  musikalisch  als  imitierende  Duette  Bedeutung  haben,  ahn- 
lich  den  schonen  und  viel  zu  wenig  bekannten  Duetten  aus  der  Klavieriibung. 
Als  solche  werden  der  zweite  und  vierte  Kanon  mit  ihrer  lebendigen  und  ein- 
heitlich  geschlossenen  Linienfiihrung  ihren  Eindruck  nicht  verfehlen.  Beim 
dritten  und  noch  weit  mehr  beim  ersten  aber  ist  die  Melodiebildung  so  auBer- 

*)  Ubrigens  ist  hiermit  schon  etwas  zu  viel  gefordert,  da  natiirlich  nur  die  untere  oder  die  obere 
Terz  mit  der  Melodie  zusammen  zu  passen  braucht,  nicht  auch  beide  gleichzeitig.  Tatsachlich  er- 
fiillt  aber  der  Kanon  durchweg  die  weitere  Bedingung,  so  daB  man  vermuten  kann,  Bach  habe  ihn 
an  Hand  dieses  Kunstgriffes  verfaBt. 
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lich  und  oft  geradezu  geschmacklos,  daB  man  unwillkiirlich  an  die  Hand- 
werkerei  der  alten  Koloristen  sich  erinnert  fuhlt.  Als  Beispiel  moge  Takt  9 — 16 
aus  dem  ersten  Kanon  dienen  : 


,     K    CD  ^ 

p~Htj~~~~~~~]  P^tiiPTj^  p3 

Ob  es  dem  ganzen  Werk  dienlich  ist,  aus  Pietat  gegen  das  Geschriebene  diese 
Stiicke  in  den  Auffiihrungen  beizubehalten,  mag  dahingestellt  bleiben.  Hier 
kam  es  darauf  an,  das  kontrapunktische  Meisterwerk  unter  den  Aspekt  all- 
gemeingiiltiger  kiinstlerischer  Prinzipien  zu  stellen  und  zu  zeigen,  daB  es 
mit  all  seinem  Reichtum  und  schlieBlich  auch  mit  Mangeln  mitten  im 
lebendigen  Strom  der  Musik  steht,  wie  jede  andere  groBe  Sch6pfung. 


V.  GESAMTWERK 

Die  Frage,  ob  die  20  Fugen  und  Kanons  der  Kunst  der  Fuge  iiber  den  thema- 
tisch-kontrapunktischen  Zusammenhang  hinaus  im  Ablauf  des  musikalischen 
Geschehens  sich  zu  einem  Gesamtkunstwerk  vereinigen,  hangt  davon  ab, 
was  man  unter  einem  Gesamtkunstwerk  versteht.  Natiirlich  kann  es  nicht 
die  Absicht  sein,  hier  eine  Diskussion  iiber  einen  Begriff  zu  entfesseln. 
GewiB  aber  muB  man  zugeben,  daB  die  Merkmale,  die  sonst  in  der  Musik 
eine  Gesamtsch6pfung  charakterisieren  und  von  einer  Sammlung  unterschei- 
den,  hier  fehlen.  Die  Prinzipien  der  kiinstlerischen  Gesamtgestaltung,  die  eine 
Bachsche  Orgelfuge  mit  ihrem  Praludium  verkniipfen  oder  in  einem  Beet- 
hovenschen  Variationenwerk  (und  eben  abgesehen  von  der  thematischen 
Verbindung)  Stiick  um  Stiick  aneinanderfiigen  —  und  die  im  wesentlichen 
doch  wohl  auf  Prinzipe  des  Gegensatzes,  der  Vorbereitung,  der  Steigerung  und 
ahnliche  zuriickzufiihren  waren  —  versagen  vor  diesem  Werk  fast  ganzlich. 
Wieweit  (und  vor  allen  Dingen  auf  welche  Weise)  die  einzelnen  Satze 
der  zahlreichen  groBen  Sonatenwerke  diesen  Forderungen  entsprechen,  ist 
eine  vielleicht  noch  zu  wenig  beachtete  Frage.  Eines  aber  ergibt  sich  schon  aus 
der  oberilachlichsten  Betrachtung  als  unerlaBliche  Vorbedingung,  wenn  meh- 
rere  Teile  sich  zu  einem  hoheren  Ganzen  zusammenfiigen  sollen,  namlich 
Ungleichartigkeit  der  Teile.  So  griindet  sich  die  Toccata  auf  den  gegensatz- 
lichen  Charakter  ihrer  Abschnitte  nicht  minder  als  die  Suite  auf  die  Mannig- 
faltigkeit  der  Tanzformen  und  die  Sonate  auf  den  psychologisch-kontraren 
Habitus  der  einzelnen  Satze.  So  zeigen  die  Goldberg-Variationen  in  dem 
Wechsel  von  Kontrapunktik  und  Virtuositat,  von  Besinnlichkeit  und  Elan  das 
gleiche  Aufbauprinzip,  dem  Beethoven  etwa  in  den  Diabelli-Variationen  frei- 
lich  noch  bewuBter  und  konsequenter  zum  Ausdruck  verholfen  hat. 
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Die  Stiicke  derKunst  der  Fuge  aber  sind  ihrem  Musikcharakter  nach  zu  gleich- 
artig  (iibrigens  wohl  auch  zu  zahlreich  und  ausgedehnt) ,  um  einen  iibergeord- 
neten  Zusammenhang  zu  erzeugen,  der  aus  der  Sammlung  ein  Gesamtwerk, 
oder,  um  es  anders  auszudriicken,  aus  der  so  beispiellos  einheitlichen  Schop- 
fung  eine  Schaffenseinheit  machen  konnte.  Man  braucht  hierin  keinen  Tadel 
zu  sehen;  fehlt  der  musikalische  Zusammenhang,  so  fehlt  er,  weil  er  einem 
hoheren  Prinzip  weichen  muB :  wo  vor  einem  allbeherrschenden  Logos  Gleich- 
gestaltete  und  Gleichberechtigte  zusammentreten,  schickt  sich  keine  Unter- 
ordnung  und  Dienstbarkeit. 

Hiernach  wird  man  die  Versuche  von  Graeser  und  David,  durch  Neuordnung 
der  Stiicke  eine  Vereinheitlichung  des  im  iiberlieierten  Zustand  stark  ausein- 
anderfallenden  Werks  zu  erzielen,  nicht  fiir  sehr  aussichtsvoll  halten.  Den- 
noch  haben  sie  ihre  Bedeutung  und  Berechtigung ;  nur  daB  es  sich  nicht  um 
die  Herstellung  eines  korperlich-musikalischen  Zusammenhangs  handeln 
kann,  der  nicht  da  ist  und  durch  keine  Neuordnung  erzeugt  werden  kann, 
sondern  um  die  Einfiihrung  gewisser  Ordnungsgrundsatze,  die  fiir  die  Er- 
fassung  des  Werks  wertvoll  sind,  insofern  sie  durch  Zusammenfassungen  und 
Gliederungen  eine  plan-  und  sinnvolle  Ubersicht  ermoglichen. 
Die  Graesersche  Neuordnung  (etwas  anspruchsvoll  und  voreilig  als  »die 
Kunst  der  Fuge  in  ihrer  wahren  Gestalt«  bezeichnet)  ist  in  Reihenfolge  und 
Gliederung  durch  kontrapunktische  Gesichtspunkte  bestimmt.  In  Uberein- 
stimmung  mit  allen  iriiheren  Ordnungsvorschlagen  (deren  es  etwa  6  gibt)  halt 
Graeser  bis  zu  der  groBen  n.  Fuge  an  der  Reihenfolge  der  Originalausgabe 
fest.  Diese  Stiicke  bilden  die  erste  Halfte  des  Werks,  die  nun  nach  kontra- 
punktischer  Zugeh6rigkeit  in  drei  durch  verschiedenartige  Instrumentation 
noch  sinnfalliger  voneinander  getrennte  Gruppen  zerlegt  wird.  Die  erste 
Gruppe  bringt  die  vier  einfachen  Fugen  als  Streichquartette,  die  nachste  die 
drei  Gegenfugen  fiir  kleines  Streichorchester,  der  dritte  die  vier  Doppel-  bis 
Quadrupelfugen  fiir  Streich-  und  Blasinstrumente  in  zunehmender  Starke  der 
Besetzung,  so  daB  die  elfte  Fugein  einer  glanzvollen  Instrumentierung  jenes 
volle  Licht  erhalt,  das  ihr  gebiihrt.  In  der  zweiten  Halfte  wird  nun  nach  den 
gleichen  Grundsatzen  eine  vollige  Neuordnung  durchgefiihrt.  Es  folgen  die 
vier  Kanons  fiir  Cembalo  solo,  die  drei  Spiegelfugen  in  verschiedener  Be- 
setzung,  schlieBlich  fiir  volles  Orchester  mit  Orgel  die  groBe  unvollendete 
B-A-C-H-Fuge,  deren  drei  Abschnitte  merkwiirdigerweise  als  verschiedene 
Stiicke  (Contrapunctus  XIX  a,  b,  c)  aufgefiihrt  werden.  Der  Schwierigkeit,  die 
der  Torso  einer  Auffiihrung  entgegensetzt,  begegnet  Graeser,  indem  er  in  den 
letzten  von  Bach  noch  niedergeschriebenen  Takten,  wo  zum  erstenmal  alle 
drei  Themen  miteinander  kontrapunktiert  werden,  die  Musik  durch  eine  groBe 
Steigerung  der  Dynamik  und  in  immer  mehr  verlangsamter  Bewegung  zur 
groBten  Hohe  der  Intensitat  hinauffiihrt,  auf  der  sie  dann  plotzlich  abbricht  — 
um  nach  einem  langen  Schweigen  von  jenem  Orgelchoral  »Vor  deinen  Thron 
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tret  ich  hiermit«  aufgenommen  zu  werden,  mit  dem  der  Herausgeber  des 
Originaldrucks,  wie  er  in  der  Vorrede  bemerkt,  »die  Freunde  der  Bachschen 
Muse  fur  den  fehlenden  SchluB  der  letzten  Fuge  hat  schadlos  halten  wollen«. 
Man  hat  —  hauptsachlich  in  sachverstandigen  Kreisen  —  Graeser  wegen  der 
Ubernahme  dieses  Verlegenheitsstiickes  (die  musikkritisch  freilich  nicht  zu 
rechtfertigen  ist)  getadelt  und  iiberhaupt  in  der  Gestaltung  des  Schlusses 
einen  ungehorigen  Theatereffekt  gesehen,  wahrend  andererseits  auf  viele 
Horer  begreiflicherweise  gerade  dieser  SchluB  mit  seinem  symbolischen  Gehalt 
eine  starke  Wirkung  ausgeubt  hat.  Eine  Wirkung,  wie  mir  scheint,  der  sich  zu 
unterwerfen  niemandem  zur  musikalischen  Unehre  zu  gereichen  braucht. 
Mag  man  ein  Zeichen  darin  sehen,  daB  die  Vollendung  dieses  Werks,  das  sich 
aus  der  Sphare  des  Menschlichen  so  weit  zu  entfernen  scheint  wie  kein  anderes 
Kunstwerk,  am  alltaglichsten  Menschenlos  scheiterte,  —  oder  mag  man  nur 
nach  einem  so  langen  Verweilen  in  jener  des  strengen  Kontrapunkts  erhabe- 
nen  Landschaft  die  Riickkehr  in  ein  milderes  Klima  als  Losung  der  Spannung 
empf inden :  der  Eindruck  dieser  SchluBgestaltung,  deren  Schonheit  sich  aus  der 
Tapferkeit  und  der  Ehrfiirchtigkeit  des  Gedankens  ergibt,  darf  bestehen  blei- 
ben,  unangefochten  von  philologischen  Bedenken  oder  von  musikalischem 
Puritanertum. 

Die  Davidsche  Neuordnung  (Edition  Peters)  unterscheidet  sich  von  der  Grae- 
serschen  (und  allen  andern)  von  vornherein  dadurch,  daB  sie  nicht  den  Erst- 
druck  zugrunde  legt,  sondern  auf  das  in  der  Berliner  Staatsbibliothek  auf- 
bewahrte  freilich  nicht  vollstandige  Autograph  zuriickgeht,  das  gegeniiber  der 
Originalausgabe  nicht  nur  eine  vollig  andere  Reihenfolge,  sondern  vielfach 
auch  andere  Notierung  der  Stiicke,  namlich  in  halben  Notenwerten  aufweist. 
Gegeniiber  der  bisherigen  Meinung,  daB  das  Autograph  die  Stiicke  in  der  mehr 
oder  weniger  zufalligen  Folge  der  Konzipierung  und  Ausarbeitung  enthalte, 
die  Originalausgabe  aber  mindestens  in  der  ersten  Halfte  die  von  Bach  ge- 
wollte  Anordnung  aufweise,  unternimmt  David  den  Beweis  zu  fiihren,  daB  das 
Autograph  im  wesentlichen  als  die  unverfalschte  Quelle  angesehen  werden 
miisse.  Das  Material  und  die  Griinde,  die  er  zur  Stiitzung  dieser  These  auf  iiber 
zwanzig  GroBfolioseiten  anfiihrt,  kann  hier  begreiflicherweise  nicht  einmal  im 
Auszug  wiedergegeben  werden.  Nur  sovieldarf  — vielleicht  ohne  Anspruch  auf 
musikwissenschaftliche  Giiltigkeit  des  Urteils  —  bemerkt  werden,  daB  keines 
seiner  Argumente  unbedingt  zwingend  erscheint.  Selbst,  wenn  dies  aber  ein 
ein  Irrtum  ware,  so  wiirde  er  nicht  allzu  schwer  wiegen,  da  letzten  Endes  Be- 
hauptung  sowohl  wie  Beweis  fiir  die  allgemeine  Musikwelt  nicht  entfernt  die 
Bedeutung  haben,  die  ihnen  in  wissenschaftlichen  Kreisen  begreiflicherweise 
zugemessen  werden  muB.  Wichtig  ist  dagegen,  daB  sich  durch  das  Zuriick- 
gehen  auf  das  Autograph  neue  Gesichtspunkte  ergeben,  die  nun  freilich  von 
allgemeinem  Interesse  und  von  Bedeutung  fiir  das  Werk  sind.  Das  ist  in  erster 
Linie  jener  merkwiirdige  mathematisch-konstruktive  Aufbauplan,  den  David 
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in  der  scheinbar  wirren  Aufeinanderf olge  der  Stiicke  entdeckt,  und  der  f iir  ihn 
die  wichtigste  Stiitze  sowohl  wie  das  Hauptergebnis  seiner  Theorie  von  der 
Authentizitat  der  autographen  Anordnung  ist.  Dieser  Plan,  der  sich  auf  ganz 
allgemeine  Symmetrie-  und  Anordnungsprinzipien  griindet,  teilt  ahnlich  wie 
der  Graesersche  das  Werk,  das  im  Ganzen  auf  22  Stiicke  gebracht  wird,  in  zwei 
gleiche  Halften,  deren  jede  in  drei  Gruppen  eingeteilt  wird.  Das  Charakteristi- 
kum  dieser  Gruppen  von  4,  4  und  3  Stiicken  besteht  in  ihrer  Anordnung,  die  bei 
der  ersten  etwa  durch  das  Zeichen  »a,  b,  a,  b«,  bei  der  zweiten  durch  »a,  b,  b, 
a«,  bei  der  dritten  durch  »a,  b,  b«  wiederzugeben  ware.  Zu  diesem  Anordnungs- 
prinzip  tritt  ein  Symmetrieprinzip  hinzu,  insofern  sich  in  der  zweiten  Halfte 
die  drei  Gruppenanordnungen  wiederholen,  allerdings  in  veranderter  Reihen- 
folge,  namlich  zuerst  »a,  b,  b,  a«,  dann  »a,  b,  a,  b«,  schlieBlich  »a,  b,  b«. 
Im  einzelnen  stellt  sich  der  Plan  f  olgendermaBen  dar :  Die  erste  Gruppe  um- 
faBt  die  vier  einfachen  Fugen  in  der  Reihenfolge  1,  3,  2,  4,  so  daB  immer 
eine  Grundiuge  und  eine  Umkehrungsiuge  abwechseln.  Die  Anordnung  ent- 
spricht  also  dem  Schema  »a,  b,  a,  b«.  Die  zweite  Gruppe  enthalt  vier  Stiicke, 
die  unter  dem  Begriff  des  doppelten  Kontrapunkts  zusammengehoren.  Es  sind 
dies : 


In  der  Aufeinanderfolge  von  Kanon  und  Doppelfuge  ergibt  sich  der  kreuzweise 
Aufbau  »a,  b,  b,  a«.  Die  dritte  Gruppe  ist  die  der  Gegenfugen  und  entspricht 
vollig  der  zweiten  Gruppe  von  Graeser.  Der  Aufbau  »a,  b,  b«  rechtfertigt  sich 
dadurch,  daB  die  letzten  Stiicke  naher  zusammengehoren,  indem  sie  beide  das 
Thema  auch  in  der  Vergr6Berung  bringen. 

In  der  zweiten  Halfte  enthalt  die  vierte  Gruppe  unter  dem  Titel:  »Stiicke  mit 
mehr  als  einem  thematischen  Grundelement«  die  Tripelf ugen  8  und  1 1 ,  um- 
rahmt  von  den  Kanons  2  und  1  (immer  in  der  Czerny'schen  Numerierung) , 
so  daB  die  gleiche  Anordnung  wie  in  der  zweiten  Gruppe  entsteht.  Der  Aufbau 
der  ersten  Gruppe  wiederholt  sich  in  der  fiinften  Gruppe  der  Spiegelfugen  12 
und  13,  wo  auf  jede  Fuge  als  getrenntes  Stiick  ihre  Umkehrung  folgt.  (Die 
Spiegelfuge  fiir  zwei  Klaviere  fehlt,  wie  schon  friiher  bemerkt  wurde.)  Zur 
letzten  Gruppe  wiirden  dann  in  Wiederholung  der  dreiteiligen  Anordnung 
auBer  der  unvollendeten  Quadrupelfuge  die  nach  Forkels  Bericht  geplante 
Quadrupelfuge  gehoren  samt  ihrer  Umkehrung  im  Spiegelbild  oder  im  Krebs- 
gang. 

Die  in  diesem  Plan  enthaltene  Reihenfolge  stimmt  mit  der  des  Autographs 
zwar  weitgehend,  aber  nicht  vollig  iiberein.  Dort  fehlt  die  vierte  Fuge,  ebenso 
die  Kanons  der  zweiten  Gruppe,  an  deren  Stelle  die  beiden  ersten  Gegenfugen 
aus  der  dritten  Gruppe  stehen,  so  daB  von  dieser  nur  ein  Stiick  iibrigbleibt.  Die 


Kanon  4  (Czerny)  bei  David  Kanon  1. 
Nr.       9        „        „       „     Doppelfuge  1 


dopp.  Kp.  der  Duodezime 


Nr.  10  „  „  „  DoppeHuge 
Kanon  3       „         „      „     Kanon  2. 
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unvollendete  Quadrupelfuge  liegt  samt  der  SpiegeHuge  fiir  zwei  Klaviere  und 
dem  Choral  auf  losen  Blattern  bei.  David  erblickt  in  dieser  Reihenfolge  eine 
vorlaufige  Fassung  des  Plans,  der  zunachst  nur  die  Gruppen  1 — 5  enthalten 
habe,  wobei  die  dritte  Gegenfuge  allein  die  Mittelgruppe  und  somit  den  Mittel- 
punkt  des  ganzen  Werkes  gebildet  hatte.  (Die  vierte  Fuge  ware  freilich  auch 
in  diesem  Fall  zu  erganzen) .  Spater  aber  ware  dann  der  Gedanke  einer  sechsten 
aus  drei  Quadrupelfugen  bestehenden  Gruppe  aufgetaucht,  der  nur  zum  ge- 
ringen  Teil  verwirklicht  wurde.  Diese  neu  hinzugekommene  Gruppe  hatte  als 
Gegengewicht  eine  auf  drei  Stiicke  vergr6Berte  dritte  Gruppe  und  im  Zusam- 
menhang  damit  die  Einfiihrung  der  Kanons  1  und  2  eriordert. 
Konjekturen  dieser  Art  haben  leicht  etwas  Unbehaglich.es  an  sich.  Sie  rufen 
einen  Widerspruch  zwischen  den  Forderungen  des  Intellekts  und  dem  un- 
mittelbaren  Empfinden  hervor.  Man  kann  sich  den  Darlegungen  und  Folge- 
rungen  der  David'schen  Rakonstruktion  nicht  eigentlich  verschlieBen,  und 
doch  wehrt  sich  das  Gefiihl  gegen  das  fast  allzu  gute  Funktionieren  eines  zwar 
interessanten,  aber  im  Grunde  doch  unmusikalischen  und  auBerlichen  Sche- 
mas.  Zwar  weisen  die  Musikformen  auf  Schritt  und  Tritt  Wiederholungs-  und 
Anordnungsgesetze  auf  —  aber  der  Ubergang  etwa  vom  »a,  b,  a«,  der  Lied- 
und  Sonateniorm  mit  den  selbsttatig  hieraus  erwachsenden  Bereicherungen 
oder  von  der  unmittelbar  erlebten  Symboldarstellung  des  Kreuzes  in  Bachschen 
Kantaten  zu  einem  so  komplizierten,  fast  raffinierten  System  ist  keine  orga- 
nische  Hoherentwicklung,  ware  ein  schematisches  Weiterbilden  ohne  leben- 
digen  Inhalt.  Vermag  man  zu  glauben,  daB  Bach  diese  Konstruktion  eriunden 
habe  ?  Eher  konnte  man  der  Vorstellung  folgen,  daB  hier  dem  Sch6pfer  selbst 
unbewuBt  der  Logos  sich  des  Werkes  bemachtigt  habe.  Aber  heiBt  es  nicht, 
diese  groBe  und  tiefsinnige  Vorstellung  von  einem  Weltordnungsgeist,  vor 
dessen  Angesicht  mathematische  Wahrheiten  und  hochste  Kunstformen  sich 
zu  einer  einzigen  Idee  vereinigen  —  heiBt  es  nicht,  diese  Vorstellungen  ernied- 
rigen,  wenn  man  sie  auf  eine  Erscheinung  anwendet,  die  nur  rationale  An- 
ordnung,  nicht  schopferische  Ordnung  ist? 

Dennoch  darf  und  soll  die  Bedeutung  des  Davidschen  Planes  nicht  verkannt 
werden.  Nur  muB  man  den  Akzent  von  dem  konstruktiven  Element  auf  den 
kontrapunktischen  Zusammenhang  verlegen,  der  zunachst  nur  als  Begleiter- 
scheinung  auftritt.  Dann  ergibt  sich  eine  Neuordnung  des  Werkes  nach  ahn- 
lichen  Gesichtspunkten,  wie  die  Graesersche,  und  man  wird  ihm  die  symme- 
trischeren  Verhaltnisse  obendrein  als  einen  Vorzug  anrechnen  miissen.  Auch 
ein  Vergleich  hinsichtlich  des  musikalischen  Gesamteindrucks  fallt  insofern 
wenigstens  zugunsten  Davids  aus,  als  die  vier  Kanons,  die  als  Gesamtkomplex 
bei  Graeser  nur  schwer  zu  ertragen  sind  (noch  dazu  auf  dem  Cembalo,  dessen 
Reiz  so  leicht  abstumpft)  hier  auf  verschiedene  Stellen  verteilt  sind.  Dagegen 
erscheint  die  zentrale  Stellung  der  Gegenfuge  mit  der  zweifachen  Vergr6Berung 
des  Themas  nicht  so  gliicklich  als  die  der  groBen  elften  Fuge  bei  Graeser. 
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Man  kann  vielleicht  mit  David  darin  iibereinstimmen,  daB  diese  Fuge  in  Hin- 
blick  auf  die  kontrapunktische  Kunst  den  Hohepunkt  bedeutet,  obwohl  ihr  die 
Spiegelfugen  auch  diesen  Rang  streitig  machen  konnten ;  an  die  musikalische 
Spannung  und  hinreiBende  Gestaltung  der  elften  Fuge  reicht  sie  jedenfalls  nicht 
heran.  Vollends  aber  AbschluB  des  Werkes  mit  der  zweiten  SpiegeHuge  (David 
laBt  die  unvollendete  Quadrupelfuge  aus  der  Auffiihrung  weg)  ist  unbefrie- 
digend  und  stellt  Auffiihrungen  des  ganzen  Werkes  iiberhaupt  in  Frage.  Man 
miiBte  sich  dann  doch  wohl  dazu  entschlieBen,  noch  ein  anderes  Bach-Werk 
folgen  zu  lassen,  das  die  Zuh6rer  mit  dem  Gefiihl  eines  vollendeten  Abschlus- 
ses  entlaBt. 

In  dem  kontrapunktisch-konstruktiven  Gefiige  seines  Planes  erkennt  David 
eine  weitere  GesetzmaBigkeit  aus  der  Betrachtung  der  Veranderungen,  die  das 
Thema  im  Verlauf  des  Ganzen  erleidet.  In  seinen  Einzelheiten  ist  dieser  Varia- 
tionszusammenhang  ziemlich  kompliziert  und  wird  aus  der  Zusammenstellung 
auf  Ste.  XV.  der  Ausgabe  nicht  vollig  klar ;  im  groBen  lauft  er  darauf  hinaus, 
daB  im  Verfolg  der  einzelnen  Stucke  bis  zum  SchluB  der  vierten  Gruppe  das 
Thema  immer  reichere  Umbildungen  erfahrt,  die  sich  dann  in  der  Spiegel- 
iugengruppe  wieder  bis  zur  Grunderscheinung  zuriickentwickeln,  die  die  letzte 
Gruppe  beherrscht. 

Auf  die  veranderte  Notierung  vieler  Stiicke,  die  David  aus  dem  Autograph 
iibernimmt,  wurde  schon  iriiher  hingewiesen.  Es  sind  dies  die  Czernyschen 
Nummern  :  7,  8,  9,  10,  n,  I3a,  b,  und  die  Kanons  1,  5.  Damit  erscheint  die 
ganze  zweite  Gruppe,  die  ganze  vierte  Gruppe  (deren  erstes  Stiick,  Kanon  2, 
auch  die  Originalausgabe  im  beschleunigten  9/ie-Takt  notiert)  sowie  die  zweite 
Halfte  der  fiinften  Gruppe  in  halb  so  kleinen  Notenwerten,  das  Thema  also  in 
Viertelnoten  statt  in  Halben.  Freilich  zerstort  diese  Notierung  die  Einheitlich- 
keit  der  Originalausgabe,  wo  in  jedem  Stiick  das  Thema  in  gleicher  GroBe 
erscheint  (mit  Ausnahme  jenes  Kanons  und  der  angehangten  Fuge  fiir  zwei 
Klaviere) ;  demgegeniiber  nimmt  David  fiir  das  Autograph  und  seine  Ausgabe 
eine  andere  GesetzmaBigkeit  in  Anspruch,  namlich  die  des  Variationszusam- 
menhangs,  der  die  Steigerung  der  Bewegung  nach  der  Mitte  hin  wesentlich 
erfordert.  Auch  hier  miiBten  wir,  wollten  wir  versuchen,  uns  im  Sinne  histo- 
rischer  Kritik  fiir  die  eine  oder  die  andere  Annahme  zu  entscheiden,  ein  Gebiet 
betreten,  das  der  Musikwissenschaft  iiberlassen  bleiben  muB.  Vom  musika- 
lischen  Standpunkt  aus  durfte  zwar  eine  allgemeinverbindliche  Losung  der 
Notierungsfrage  auch  nicht  zu  finden  sein;  doch  erscheint  die  personliche 
Entscheidung  leicht,  als  eine  Entscheidung  des  musikalischen  Temperaments. 
Wer  zu  einer  raschen,  lebendigeren  Auffassung  einzelner  Satze  neigt,  wird  sich 
durch  die  Notierung  des  Autographs  sicherer  geleitet  fiihlen ;  wer  einer  besinn- 
licheren  Wiedergabe  den  Vorzug  gibt,  wird  sich  lieber  an  die  BewegungsmaBe 
des  Originals  halten. 
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VI.  INSTRUMENTIERUNG 

Graeser  verwendet  eine  Gruppeninstrumentierung,  deren  Grundziige  schon 
friiher  angedeutet  wurden.  Vom  Streichquartett  der  ersten  Gruppe  geht  er  zum 
Streichorchester,  dann  zum  vollen  Bachorchester  iiber.  Der  zweite  Teil  beginnt 
mit  den  Kanons  fiir  Cembalo-Solo  (bzw.  Orgel)  und  bringt  die  SchluBstiicke 
in  einer  dem  Charakter  jeweils  entsprechenden,  mehr  oder  weniger  reichen 
Orchesterbesetzung.  David  gibt  dem  ganzen  Werk  asthetisch  richtiger  und 
wohl  auch  an  sich  musikalisch  wirkungsvoller  eine  einheitliche  Grundinstru- 
mentation  durch  Streicher  oder  durch  Streicher  imEinklang  mitOboe-Blasern, 
wodurch  der  intensive  Streicherklang  jene  Prazision  der  Einzeltonbildung  er- 
halt,  die  zumal  fiir  kontrapunktische  Werke  unerlaBlich  ist,  und  deren  Fehlen 
bei  Graeser  oft  geradezu  den  Wunsch  nach  dem  Klavier  hervorruft.  Zu  diesen 
Grundinstrumenten  treten  in  der  Gruppe  der  Gegenfugen  Klarinetten  hinzu, 
im  letzten  Stiick  dieser  Gruppe  auBerdem  noch  BaBtuba,  Tenorposaune  und 
zwei  Trompeten,  denen  jeweils  der  Vortrag  des  Themas  in  der  doppelten  Ver- 
groBerung  zufallt.  Die  Kanons  werden  durch  Solo-Blasinstrumente  aus- 
gefiihrt. 

Auch  in  der  Instrumentierung  also  betont  David  den  aus  den  Symmetriever- 
haltnissen  und  dem  Variationszusammenhang  abgeleiteten  zentralen  Aufbau 
des  Werkes.  Man  begreiit  diese  Konsequenz ;  doch  laBt  sich  nicht  verkennen, 
daB  das  asthetische  Ungeniigen  der  ganzen  Konzeption  auch  die  Orchester- 
wirkung  mit  ins  Verderben  hineinzieht.  Das  Zuriickgehen  auf  die  Anfangs- 
besetzung  in  den  Spiegelfugen  entspricht  zwar  durchaus  dem  musikalischen 
Habitus  dieser  Stiicke,  wirkt  aber  dennoch  als  ein  Herabsinken  und  offenbart 
um  so  deutlicher,  daB  diesen  Stiicken  der  SchluBcharakter  fehlt.  Wenn  iibrigens 
David  die  vereinzelte  Anwendung  des  Cembalos  in  der  Graeserschen  Bear- 
beitung  fiir  asthetisch  fehlerhaft  erklart,  so  wird  man  das  einmalige  Auf- 
treten  der  vier  Blechblaser  in  der  Mitte  des  Werkes,  ein  jeder  genau  fiir 
acht  Takte,  gewiB  noch  weniger  rechtfertigen  konnen. 

In  allen  Fugen  bringt  David  weiterhin  ein  Instrumentationsprinzip  zur  An- 
wendung,  durch  das  die  »Durchfiihrungen«,  d.  h.  die  Takte,  wahrend  deren 
in  irgendeiner  Stimme  das  Thema  erklingt,  von  den  »Zwischensatzen«,  d.  h. 
den  themafreien  Takten,  klangmaBig  unterschieden  werden,  so  zwar,  daB  diese 
von  den  Streichern  allein  vorgetragen  werden,  jene  von  Streichern  im  Einklang 
mit  Oboeblasern  (bei  entsprechenden  Modifizierungen  in  den  starker  instru- 
mentierten  Mittelstiicken) .  Auch  hier  macht  sich,  sowohl  in  der  analysierenden 
Begriffsbildung  von  »Durchfiihrungen«  und  »Zwischensatzen«,  als  auch  in  der 
streng  konsequenten  Anwendung  jenes  Prinzips  der  theoretisierende,  dem 
Leben  der  Musik  leicht  entfremdete  Charakter  der  Davidschen  Arbeit  bemerk- 
bar,  demgegeniiber  die  von  Graeser  vielleicht  unvollkommener,  aber  weit 
unmittelbarer  und  lebendiger  wirkt.  Die  Hervorhebung  der  Thematik,  von 
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Fall  zu  Fall  wichtig  und  notwendig,  muB  zum  UberdruB  werden,  wenn  im 
Verlauf  des  Werkes  wohl  200  mal  das  Thema  durch  den  Mund  der  Oboen  dem 
Horer  sein  prahlerisch-auidringliches :  »hier  bin  ich  —  hort  ihr  mich«  zuruft. 
HeiBt  es  nicht  einen  Organismus  zerstoren,  wenn  man  seinen  Lebenskeim, 
anstatt  ihn  mit  pflegender  Hand  zu  behiiten  und  zur  Entfaltung  zu  bringen, 
den  unbarmherzigen  Strahlen  einer  unveranderlichen  kiinstlichen  Beleuch- 
tung  aussetzt  ?  Oder  will  man  eine  solche  Orchesterbehandlung  mit  dem  Hin- 
weis  auf  Bachsche  Instrumentationsprinzipien  in  den  Klavier-  und  Violin- 
konzerten  oder  den  Registerwechsel  in  seinen  Orgelfugen  rechtiertigen  ? 
Nicht  um  den  starren  Registerwechsel  als  solchen  handelt  es  sich,  der  Bach- 
schen  Werken  unter  Umstanden  sehr  angemessen  sein  kann,  sondern  um  die 
Gliederung,  die  dadurch  bestimmt  und  betont  wird.  Jene  Zerlegung  in  »Durch- 
fiihrungen«  und  »Zwischensatze«  aber  verhalt  sich  zu  dem  Stufenaufbau,  den 
zuerst  Albert  Schweitzer  in  Bachs  Fugen  erkannt  hat,  wie  eine  Fassadenauf- 
teilung  zu  einer  architektonischen  Baugliederung.  Den  groBartigen  Aufbau 
der  elften  Fuge  z.  B.,  der  von  Anfangen  der  Gestaltung  bis  zu  den  hochsten 
Hohen  der  Kraftentfaltung  fiihrt,  vernachlassigt  David  vollig,  nur  darauf  be- 
dacht,  daB  nirgends  eines  der  drei  Themen  oder  Themenbruchstiicke  der  Auf- 
merksamkeit  der  Oboen  entgehe.  Zweifellos  ist  hier  die  Graesersche  Instru- 
mentierung  ungleich  sinnvoller  und  lebendiger. 

Alles  in  allem  aber  erscheint  die  Instrumentierungsfrage  weder  hier  noch  dort 
vollig  befriedigend  gelost.  In  beiden  Ubertragungen  schieben  sich  Konstruk- 
tionen  auBermusikalischer  Art  zwischen  das  Werk  und  das  Orchester, 
d.  h.  zwischen  das  Werk  und  den  Horer.  Hiermit  soll  nichts  gegen  eine  plan- 
volle  Ordnung  gesagt  sein,  deren  das  Werk  als  Ganzes  gewiB  nicht  entraten 
kann.  Sie  gehort  aber  in  erster  Linie  in  das  Programmbuch,  nicht  in  die  Parti- 
tur.  Der  sinnvolle  Zusammenhang  zwischen  den  Instrumenten  und  dem  musi- 
kalischen  Leben,  wie  es  sich  jeweils  aus  dem  Zusammenwirken  von  Kontra- 
punktik  und  struktureller  Gestaltung  ergibt,  ist  wichtiger  als  das  Bemiihen  um 
Verdeutlichung  von  GesetzmaBigkeiten,  die  stets  nur  im  Unter-  oder  Uber- 
bewuBtsein  wirken  konnen,  einer  unmittelbaren  Wirkung  aber  auf  den  Horer 
nicht  fahig  sind. 


*  BACHIANA  * 

E[|1MlE!I{lli3fniiltlM  t!n  Ell  MMIHIJIijljiMlllllII^  Ell  EEI{EJ3tllItM  [EU    t:MTEI£!l£jiiTltlll^JIH  MllirTrillM  EIMU^iiilLljilllLMItlllllll  llt1L2llJllilLilltJl[lllJIUJinilJll)|tlllEIIIILi^NLj|UHJ^taLU^ILlL3!  ,1  l!ii:ili;aii!:!i:i!t:i!!ii;!l(li;ili;!iillllll!l!;l[:!;.!i:ii:i!ilJ!l!:!li:!t!l 

DIE  NEUE  BACH-BIOGRAPHIE 

CHARLES  SANFORD  TERRY'S  Bach-Biographie,  mit  einem  Geleitwort  von  Karl  Straube 
versehen,  geschmiickt  mit  58  Bildtafeln,  erschien  in  der  Ubertragung  von  Alice  Klengel 
kiirzlich  beim  Insel-Verlag  in  Leipzig. 

Wenn  man  dieses  neue  Bachbuch  aus  der  Hand  legt,  hat  man  zunachst  wohl  einmal 
ganz  allgemein  das  Gefiihl  der  Befriedigung,  daB  eine  so  hervorragende  Leistung  der 
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auslandischen  Musikwissenschaft  den  deutschen  Lesern  nicht  langer  vorenthalten  bleibt. 
Mit  Bedauern  gedenkt  man  dabei  etwa  des  bahnbrechenden  franzosischen  Mozartwerkes 
von  Wyzewa  und  St.  Foix,  das  18  Jahre  nach  seinem  Erscheinen  auf  dem  antiqua- 
rischen  Biichermarkt  schon  lange  eine  begehrte  Seltenheit  darstellt,  ohne  je  einen 
deutschen  l)bersetzer  gefunden  zu  haben.  Eine  Biographie  nennt  der  als  Bachtorscher 
in  England  langst  hochgeschatzte  Verfasser  (er  ist  iibrigens  Professor  der  Geschichte  an  der 
Universitat  Aberdeen)  sein  voriges  Jahr  erschienenes  Werk.  In  dieser  Beschrankung  eine 
sehr  unzeitgemaBe  Arbeit,  konnte  man  also  denken,  heute,  wo  doch  die  Werkforschung  in  der 
Bachliteratur  so  im  Vordergrund  steht.  Aber  das  ist  es  ja  gerade.  Wir  haben  iiber  alldem 
fast  vergessen,  daB  Spittas  gewiS  einzigartige  Monographie  schon  lange  Jahre  hinter  uns 
liegt,  in  denen  die  biographische  Bachforschung  in  vielen  Dingen  um  ein  gutes  Stiick  weiter- 
gekommen  ist.  Und  zudem  hat  Terry  bei  aller  Ubertreibung  doch  bis  zu  einem  gewissen  Grade 
recht,  wenn  er  von  Spittas  Biographie  meint:  >>Der  ungeheure  Rahmen  erdriickt  das  Bild,  und 
Bachs  Gestalt  wird  von  der  Masse  theoretischer  Erorterungen  erbarmungslos  verschlungen.  << 
Der  Bachbiograph  von  heute  ist  also  zunachst  einmal  darauf  angewiesen,  die  weitver- 
zweigte  Einzelforschung  etwa  der  letzten  50  Jahre  seiner  Arbeit  dienstbar  zu  machen.  Es 
ist  schon  eine  Fiille  neuen  Materials,  die  sich  in  dieser  Zeit  im  Sammelbecken  des  Bachjahr- 
buchs  gestaut  hat.  Aber  was  sonst  noch  alles  zutage  gekommen  ist,  namentlich  von  seiten 
der  Lokalgeschichtsforschung,  wird  man  erst  aus  Terrys  Buch  gewahr.  Das  ist  sein  erstes 
Verdienst,  daB  er  gewissenhaft  und  mit  der  ganzen  Treue  des  Historikers  von  Fach  alle  seit 
Spitta  geleistete  Einzelarbeit  in  sein  neues  Gesamtbild  des  Meisters  einmiinden  lafit.  Seine 
groBte  und  fruchtbarste  Leistung  aber  ist,  daB  er  allen  Spuren  des  Bachschen  Lebens  und 
Wirkens  noch  einmal  personlich  an  Ort  und  Stelle  nachgegangen  ist.  Der  Erfolg  in  einer 
groBen  Zahl  einzelner  Falle  ist  erstaunlich.  Auf  Schritt  und  Tritt  ist  man  iiberrascht,  um 
wie  viele  Ziige  das  von  Spitta  festgelegte  Bild  auf  Grund  unbekannter  Akten,  Dokumente, 
Briefe  und  vielseitiger  Beobachtungen  des  Verfassers  bereichert  und  oft  genug  auch  berichtigt 
wird.  Die  Ohrdruter  Schulzeit  erscheint  in  neuem  Licht,  die  musikalische  Bibliothek  der 
Liineburger  Michaeliskirche  wird  in  ihrem  Inhalt  erschlossen  und  damit  die  eigentliche  Quelle 
sichtbar,  aus  der  der  junge  Bach  seine  Kenntnisse  geistlicher  Musik  schopfte.  Eigene  Auf- 
fassungen  entwickelt  Terry  Spitta  gegeniiber  in  der  Frage  der  Hamburger  Reise  von  1720  und 
beziiglich  der  Entstehung  des  Weihnachtsoratoriums. 

Viel  Liebe  und  Sorgfalt  ist  auf  die  Milieuschilderung  bei  jeder  sich  bietenden  Gelegenheit 
verwandt  worden,  und  zwar  zumeist  auf  Grund  eigener  Bekanntschaft  mit  den  verschie- 
denen  Bachstatten.  Aus  dieser  virtuos  gehandhabten  Kunst  der  Milieuschilderung  flieBt 
auBerordentlich  viel  Warme  und  Lebensnahe  in  das  Buch,  wobei  sich  der  Verfasser  auch 
noch  durch  ein  iippiges  Anschauungsmaterial  (z.  T.  eigene  Photographien)  im  Anhang 
unterstiitzt  sieht.  Was  die  Anhange  sonst  noch  an  Quellenmaterial  bieten  (Kapellverzeich- 
nisse,  Brief e,  Stammtafeln) ,  wird  die  Bachf orschung  dankbar  entgegennehmen  miissen. 
Wo  soviel  Selbstkritik,  vor  allem  auch  Zucht  und  Ordnung  der  Darstellung  im  For- 
malen,  herrscht,  hat  die  Kritik  nicht  mehr  viel  zu  tun.  Immerhin  seien  zwei  Anmer- 
kungen  gestattet.  Zu  den  franzosischen  Einfliissen  auf  Bach  (S.  59)  hatte  vielleicht  auf 
W.  Landowskas  wichtigen  Aufsatz  im  Bachjahrbuch  7,  1910  hingewiesen  werden  konnen. 
Und  dann:  Andreas  Reyhers  »Special-  und  sonderbahrer  Bericht«  von  1642  ist  eigent- 
lich  nur  der  Vorlaufer  des  beriihmten  1672  endgiiltig  redigierten  >>Schulmethodus«  (zu 
S.  35).  Im  iibrigen  ist  die  Anfiihrung  dieser  bahnbrechenden  Schulordnung  des  Herzogs 
Ernst  von  Sachsen-Gotha  zur  Beleuchtung  der  Ohrdrufer  Schulverhaltnisse  sehr  zu  be- 
gruBen.  Willi  Kahl 

NEUAUSGABEN  BACHSCHER  WERKE 

DIE  MATTHAUSPASSION,  herausgegeben  von  Siegjried  Ochs,  Partitur  im  Verlag  von  C.  F. 
Peters,  Leipzig  (Nr.  4000) . 

Man  muBte  das  Vorwort  von  Siegfried  Ochs  ohne  Auslassungen  zum  Abdruck  bringen, 
um  zu  zeigen,  welche  Genauigkeit  und  Sauberkeit  sich  der  unvergessene  Chormeister 
zur  Pflicht  machte,  um  eine  Partitur  herzustellen,  die  als  eine  Spitzenleistung  der 
Akribie  Geltung  behalten  wird.  Ochs  sagt,  daB,  wer  Vergleiche  anzustellen  beliebt,  fest- 
stellen  kann,  daB  sich  >>auf  jeder  Seite,  ja  fur  lange  Strecken  in  jedem  Takt  Veranderungen 
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gegen  die  bisherige  Lesart  iinden:  Phrasierungsbogen,  Staccatozeichen,  falsche  Textunter- 
lagen,  gefalschte  Uberschritten  und  Angaben  fiir  das  Continuo<<.  Und  er  fahrt  fort:  >>Die 
Partituren  der  Matthaus-Passion  miissen,  wenn  wir  einen  ganz  milden  Ausdruck  gebrauchen, 
als  unzulanglich  bezeichnet  werden.<<  Diese  Partituren  stiitzen  sich  auf  die  groBe  Bach- 
Ausgabe,  genauer:  sie  sind  Nachahmungen.  Ochs  beweist,  wieviele  Entstellungen  aus  dieser 
allerorts  zur  Auffuhrungsgrundlage  gemachten  Ausgabe  zu  beseitigen  waren:  sein  Revisions- 
bericht  umtaBt  mehr  als  200  Stellen!  Es  blieb  ihm  nichts  anderes  iibrig,  als  die  gedruckte 
Partitur  mit  der  Handschrift  Takt  fiir  Takt  zu  vergleichen.  Noch  wichtiger  war  die  Heran- 
ziehung  der  zum  Teil  von  Bach  selbst  ausgeschriebenen  Chor-  und  Orchesterstimmen,  die  der 
Meister  bei  seinen  eigenen  Auffiihrungen  benutzt  hatte.  Aber  auch  hier  konnte  Ochs  Ab- 
weichungen  konstatieren,  weil  die  Vermutung  nahe  liegt,  daB  Bach  bei  einzelnen  Stellen 
wahrend  des  Abschreibens  derStimmen  Anderungen  fiir  notig  hielt,  die  er  spater  in  diePartitur 
nicht  iibernahm.  An  strittigen  Punkten  war  das  Feingefiihl  und  die  aus  zahlreichen  Auf- 
fiihrungen  gewonnene  Erkenntnis  des  Herausgebers  entscheidend.  —  Auch  die  von  anderen 
Verlagsfirmen  herausgebrachten  Partituren  konnten  ebensowenig  als  zuverlassig  angesehen 
werden,  und  wir  sehen  erstaunt,  welche  Unsumme  von  Eigenmachtigkeiten  sich  friihere 
Herausgeber  erlaubt  haben.  Die  Sauberungs-  und  Reinigungsarbeit  hat  viel  SchweiB  er- 
iordert.  Um  so  erhebender  das  Ergebnis:  wir  besitzen  nun  eine  Partitur  des  unsterblichen 
Werkes,  die  allen  kommenden  Auffiihrungen  zugrunde  gelegt  werden  mufi!  —  Der  Stich  und 
Druck  der  Partitur  ist  von  vollendeter  Klarheit.  Oskar  Rehbaum 

VIER  KANTATEN  BACHS,  nach  der  Ausgabe  der  Bachgesellschaft  und  den  Originalstimmen 
revidiert  und  mit  Einfiihrungen  versehen  von  Arnold  Schering,  in  Eulenburgs  Kleiner  Partitur- 
ausgabe  (Nr.  1012  bis  1015). 

Auch  diese  Ausgabe  zeigt  Reinigung  von  Ton  und  Wort,  iiber  deren  Notwendigkeit 
und  ZweckmaBigkeit  sich  Arnold  Schering  in  den  Vorbemerkungen  ausspricht.  Am 
einschneidendsten  waren  diese  bei  der  Kantate  Nr.  1  ,,Wie  schon  leuchtet  der  Morgen- 
stern<<;  aber  auch  Nr.  34  (»0  ewiges  Feuer<<)  und  81  (>>Jesus  schlait,  was  soll  ich 
hoffen?<<)  weisen  Richtigstellungen  gegeniiber  den  Drucken  der  Ausgabe  der  Bachgesellschaft 
auf.  Einzig  Kantate  85:  >>Ich  bin  ein  guter  Hirt<<  folgt  der  Vorlage  notengetreu.  Freuen  wir 
uns  dieser  handlichen  Bandchen,  die  zum  intimen  GenuB  der  wundervollen  Werke  einladen. 
Den  Anreiz  zur  Beschaitigung  erhohen  die  einleitenden  Worte  Scherings,  die  sich  aller  Ge- 
lehrsamkeit  enthalten,  um  sich  mit  den  musikalischen  Werten  um  so  eindringlicher  zu  be- 
fassen.  Hier  begegnen  uns  Deutungen  und  Aufschliisse,  wie  sie  nur  der  Kenntnisreichsten 
einer  zu  geben  vermag.  Waldemar  Redslob 

VIERTE  SUITE  fiir  Violoncello,  fiir  Bratsche  iibertragen  von  Gerhard  Brauer,  erschienen  bei 
N.  Simrock,  Berlin. 

Von  den  prachtigen  Suiten,  die  Johann  Sebastian  Bach  fiir  Violoncell  (eigentlich  fiir 
Gambe,  Nr.  6  fiir  die  von  ihm  erfundene  Viola  pomposa)  geschrieben  hat,  sind  die  ersten 
4  Nummern  schon  seit  Jahren  in  zwei  durchaus  empfehlenswerten  Ausgaben  fiir  Bratsche 
(bei  Merseburger,  Leipzig,  bzw.  bei  Ricordi,  Milano)  erschienen.  Trotzdem  ist  aber  auch 
diese  neue,  sorgsam  hergestellte  und  sehr  splendid  gestochene  Ubertragung  (in  der  Edition 
Simrock)  willkommen,  zumal  sie  in  Einzelnummern  erscheint.  Wiinschenswert  ware,  daB 
die  Nummern  5  und  6  in  absehbarer  Zeit  auch  veroffentlicht  wiirden.  Auch  zu  Studien- 
zwecken  ist  diese  Bratschen-Ubertragung  sehr  geeignet;  der  vom  Bearbeiter  hinzugefiigte 
Fingersatz  ist  verstandnisvoll,  doch  macht  Brauer  bescheiden  darauf  aufmerksam,  daB  seine 
Fingersatzgebung  nur  eine  der  vielen  Moglichkeiten  darstellt.  Wilhelm  Altmann 

DER  ERSTE  BACH.  Neue  Folge.  Ausgewahlt  und  bezeichnet  von  Kurt  Herrmann.  Erschienen 
bei  Gebr.  Hug  &  Co.,  Leipzig  und  Ziirich. 

Die  auf  S.  221  des  Dezemberheftes  von  mir  gekennzeichnete  Methode,  die  der  Heraus- 
geber  fiir  seine  >>Ersten  Klassiker<<  zur  Anwendung  brachte,  wird  auch  fiir  diese  Samm- 
lung  beobachtet.  Sie  umfaBt  26  Originalkompositionen  aus  Werken  Bachs.  Diese  An- 
thologie  ist  eine  »Zweite  Folge<<;  die  erste,  von  Hans  Huber  zusammengestellt,  ver- 
einigte  nur  Stiicke  aus  den  Notenheften  fiir  Anna  Magdalena  und  Wilhelm  Friedemann 
Bach;  das  Schwesterheft  dagegen  bringt  seltener  gehorte  Arbeiten.   In  der  Aufreihung 
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und  Anordnung  waltet  ein  feinspiirender  Geist:  hier  sind  samtliche  Formengebilde  ver- 
treten;  der  Spieler  vertieft  sich  nicht  nur  in  die  kompositorischen  Schonheiten,  sondern  er- 
kennt  dankbar  an,  daB  der  Herausgeber  dem  Lernenden  ein  Material  in  die  Hand  gibt,  das 
Freude  erweckt  und  einen  Ansporn  zur  Selbsterziehung  bildet.  Oskar  Rehbaum 

AUS  BACHS  KUNST  DER  FUGE  hat  Willy  Eickemeyer  in  der  Edition  Steingraber  (Nr.  2436) 
zwei  Fugen  in  d-moll  ausgewahlt  und  fur  zwei  Klaviere  gesetzt.  Er  geht  von  der  Annahme 
aus,  daB  >>nach  der  ganzen  Struktur  und  Notierung  mit  einiger  GewiBheit  angenommen 
werden  kann,  dafi  diese  beiden  Stiicke  fiir  zwei  Klaviere  gedacht  sind.  Wichtige  Aufschliisse 
iiber  die  Entstehung  dieser  Stiicke  gibt  uns  der  13.  Kontrapunkt  der  Kunst  der  Fuge  (Reihen- 
f olge  der  neuen  Bachgesellschaft) .  Es  handelt  sich  um  zwei  dreistimmige  Fugen,  bei  der  die 
zweite  die  genaue  Umkehrung  der  ersten  ist  (quasi  Spiegelf uge) .  Bach  setzte  eine  freie  vierte 
Stimme  hinzu  und  nahm  einige  Veranderungen  in  der  thematischen  Fiihrung  vor,  so  daB  das 
Umkehrungsverhaltnis  stellenweise  gestort  wurde.  —  Wie  auf  den  ersten  Blick  ersichtlich,  ist 
es  zu  einer  sorgfaltigen  Korrektur  nicht  gekommen,  so  daB  Ungenauigkeiten  (Oktav-Quint- 
und  Einklangsparallelen,  unmotivierte  Fiinfstimmigkeit  etc.)  stehen  blieben.<< 

BACH-HANDSCHRIFTEN 

DER  URSPRUNG  DER  MUSIKALISCH  BACHISCHEN  FAMILIE  ist  der  Titel  eines  von 
Charles  Sanford  Terry  herausgegebenen,  im  vorigen  Jahr  bei  der  Oxford  University  Press  in 
London  erschienenen,  sauber  ausgestatteten  Werkes. 

GewissermaBen  als  Vor-  oder  Nebenstudie  zu  seiner  Biographie  (s.  S.  286)  hat  Terry 
>>The  Origin  of  the  Family  of  Bach  Musicians<<  herausgegeben,  und  zwar  als  Faksimile- 
Ausgabe  jener  17  Seiten  umfassenden  Handschrift,  die  von  keinem  Geringeren  stammt 
als  von  Johann  Sebastian  selbst.  Der  Meister  hat  diese  Chronik  in  den  ersten  Jahren 
seines  Leipziger  Kantorats  angefertigt.  Es  marschieren  53  Bache  auf,  beginnend  mit 
dem  Miiller  Vitus  Bach  (den  wir  Veit  zu  nennen  gewohnt  sind),  endend  mit  Joh. 
Heinrich  Bach,  dem  einzigen  Sohn  Joh.  Christophs.  Familien-Genealogien  waren  iriiher 
keine  Seltenheiten ;  die  vorliegende  ist  deshalb  von  einem  so  ehrfurchtgebietendem  Wert, 
weil  sie  das  wohl  glanzendste  Kiinstlergeschlecht  verewigt  und  sich  in  schonster  und 
lesbarster  Handschritt  darbietet.  Leider  ist  der  Text  hier  und  da  durch  Zusatze  von  der 
Hand  Karl  Philipp  Emanuels  verunschont.  In  dieser  Familiengeschichte  ist  unser  Johann 
Sebastian  der  24.,  und  es  stellt  der  Bescheidenheit  des  GroBmeisters  ein  riihrendes  Zeugnis 
aus,  daB  er  sich  selbst  mit  der  gleichen  Sachlichkeit  behandelt,  die  er  allen  anderen  Gliedern  des 
Hauses  widmet.  Terry  hat  diesen  Stammbaum  mit  einer  gedrungenen  Einleitung  und  vielen 
wertvollen  Anmerkungen  versehen,  sowie  im  7  Tabellen  die  Abstammung  graphisch  ver- 
deutlicht.  Er  geht  hier  iibrigens  noch  iiber  Veit  Bach  hinaus  und  bezeichnet  einen  Hans  Bach 
zu  Wechmar  (1561)  als  den  Stammvater  der  Dynastie.  Dem  prachtig  ausgestatteten  Band  sind 
mehrere  schone  Bilder  beigegeben.  Leo  Wendhausen 

DAS  H-MOLL-PRALUDIUM  UND  FUGE  FUR  ORGEL,  einst  der  Sammlung  Heyer  in  Koln  zu- 
gehorig,  vor  zwei  Jahren  in  Berlin  versteigert,  ist  nach  Florenz  gewandert  und  bildet  hier  die 
Kostbarkeit  einer  Privatsammlung,  wie  in  der  >>Rivista  musicale  XXXVI/2<<  zu  lesen  ist.  Das 
Praludium  wird  als  eines  der  besterhaltenen  Manuskripte  Bachs  beschrieben:  es  umfaBt 
8  Seiten.  Von  dem  aus  Bachs  reitster  Leipziger  Zeit  stammenden  Werk  hat  Spitta  einst  ge- 
sagt:  >>Es  fuhrt  in  romantische  Irrgarten,  wie  sie  kein  neuer  Komponist  zauberreicher  hatte 
erfinden  konnen.«  Von  diesem  Manuskript  gibt  es  keine  Abschriit;  Skizzen  sind  jedenfalls 
nicht  vorhanden.  Soll  diese  von  auBerordentlichster  Sorgsamkeit  zeugende  Niederschrift  die 
erste  und  einzige  gewesen  sein  ?  Wilhelm  Rust  hat  das  Autograph  zu  den  schonsten  gezahlt, 
die  ihm  je  unter  die  Augen  traten.  Von  Leipzig  iiber  Schottland,  darauf  iiber  Koln,  Berlin 
nach  Florenz  verschlagen,  >>strahlt  es  als  pietatvoll  behiitetes  Rarissimum  seinen  unvergang- 
lichen  Wert  aus  einer  Vitrine.  Es  griiBt  den  deutschen  Musiker  als  Denkmal  nordischer 
Genialitat,  nun  Eigentum  eines  Landes,  dem  selbst  ein  Bach  nichtwenig  zu  danken  hatte«. 
(Siehe  die  Abbildung  unter  den  Beilagen.) 

EINE  SONATA  PER  VIOLINO  E  CEMBALO  DI  BACH.  Ein  gliicklicher  Zufall  hat  das  zweifel- 
los  echte  Autograph  einer  bisher  unbekannten  >>Sonata  per  Violino  e  Cembalo  di  J.  S.  Bach« 
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aus  Eisenacher  Privatbesitz  ans  Licht  gezogen.  Es  ist  nicht  nur  einer  der  schonsten,  sondern 
auch  einer  der  wichtigsten  Bachtunde,  die  seit  langem  iiberhaupt  gemacht  wurden.  Das  mit 
groBter  Sorgialt  geschriebene  Autograph  umfaBt  sechs  Blatter  in  Folio ;  auf  zwei  weiteren 
Seiten  des  Fundes  findet  sich,  ebenfalls  von  Bachs  Hand  geschrieben,  das  Cis-dur-Praludium 
aus  dem  Wohltemperierten  Klavier.  Die  literarische  und  graphische  Sammlung  Manired 
Gorkes-Eisenach  ist  Besitzerin  dieses  Schatzes.  Das  Bach-Jahrbuch  (1928)  hat  eine  Nach- 
bildung  aus  der  Handschritt  veroffentlicht. 

DIE  ERSTE  CHORALFUGE  BACHS.  Bach  war  acht  Jahre  alt,  als  er  sein  erstes  Werk,  eine  an 
Erfindung  und  Melodik  reiche  ChoraHuge  schuf.  Er  konnte  damals  noch  nicht  Klavier 
spielen,  und  sein  Onkel  Christoph,  ein  beriihmter  Orgelspieler  und  hochgeschatzter  Kompo- 
nist,  der  an  der  Stadtkirche  in  Eisenach  das  Amt  eines  Organisten  bekleidete,  muBte  es  ihm 
am  Spinett  vorspielen.  Heute  befindet  sich  das  kostbare  Original  im  Britischen  Museum  in 
London.  Der  Katalog  weist  dem  Werkchen  einen  Wert  von  viertausend  Pfund  zu. 

UNSERE  BACH-BILDER 

Wir  lassen  dem  jiingsten  unter  den  Bach-Bildnern  Joseph  Weiji  den  Vortritt.  Von  ihm 
sind  eine  Maske  und  ein  Denkmal  geschaffen.  Der  Kiinstler  hat  iiber  seine  Auffassung 
selbst  gesprochen.  Der  >>Zeitwende<<  diirten  wir  folgendes  entnehmen:  >>Ruhend  in 
Erdenschwere  will  Bach  als  ein  der  Welt  heilig  gewordener  Mensch  vor  uns  sitzen;  die 
Hande  geoffnet  und  uns  zugewendet;  den  von  Gott  aus  Vollem  empfangenen  Segen  an  uns 
weitergebend !  .  .  .  Soweit  wir  iiberlieferte  Bildnisse  besitzen,  habe  ich  sie  fiir  meine  Arbeit 
verwendet.  Das  bekannteste,  HauBmanns  Bach-Bildnis  in  der  Thomasschule  zu  Leipzig,  ist 
leider  ein  dem  damaligen  Zeitgeschmack  angepaBtes  unbedeutendes  Bild.  Sein  maBiger 
kiinstlerischer  Ausdruck,  besonders  hilflos  in  der  geradezu  kindlich  dargestellten  Hand,  muB 
uns  sagen,  daB  der  Kiinstler  hier  seiner  Aufgabe  nicht  gewachsen  war.  .  .  Mir  waren  die 
anatomischen  Untersuchungen  von  Bachs  Schadel  und  Gebeinen  sehr  aufschluBreich.  Wir 
finden  darin,  wie  Albert  Schweitzer  sagt,  die  charakteristischen  Formen,  die  man  nach  den 
Bildnissen  von  Bachs  Haupt  erwarten  diirfte:  hervortretenden  Unterkiefer,  fliehende  Stirn, 
niedrige  Augenhohlen  und  starken  Stirn-Nasenwulst.  .  .  .  Um  in  der  Ahnlichkeit  Bachscher 
Gesichtsziige  nicht  fehlzugehen,  modellierte  ich  vor  dem  Denkmalsmodell  eine  iiberlebensgroB 
gehaltene  Gesichtsmaske,  die  ich  dann  in  Bronze  gieBen  lieB.  Mit  dieser  Arbeit  war  es  mir  in 
die  Hand  gegeben,  Bach  nicht  gealtert,  wie  in  den  uns  iiberlieferten  Bildnissen,  sondern  gleich- 
altrig  mit  uns  darzustellen.  Nach  dieser  Vorstudie  begann  ich  dann  mit  der  Herstellung  des 
Denkmals  selbst.  In  Vertrautheit  mit  der  in  edlem  Material  liegenden  hoheren  Ausdrucks- 
kraft  sah  ich  davon  ab,  das  Modell  nur  in  Gips  herzustellen.  So  wahlte  ich  dafiir  dunkles  NuB- 
baumholz  und  schlug  die  Gestalt,  ein  Geringes  unter  LebensgroBe,  aus  dem  Klotz.  Dank  der 
Harte  und  Dichtigkeit  dieses  Holzes  konnte  ich  den  Entwurf  so  halten,  daB  er  schon  auf  die 
geplante  oder  wenigstens  erhoffte  spatere  Ausfiihrung  in  Stein  vordeutet.<< 
Zum  Vergleich  mit  den  sonstigen  Darstellungen  plastischer  Kunst  bieten  wir  die  Wiedergabe  sechs 
weitererbildhauerischer  Arbeiten.  DasCarZSe/fnersc/ieBildwerkinLeipzigerstrebtLebenstreue. 
In  Heft  I  der  >>Schriftenreihe  des  Cothenschen  Heimatmuseums<<  wird  die  KorpergroBe  Bachs 
mit  166,8  m,  die  Kapazitat  seines  Schadels  mit  1479,5  ccm  angegeben.  Uber  dem  Schadel- 
abguB  hat  Seffner  eine  portratahnliche  Biiste  geformt;  unter  wissenschaftlicher  Aufsicht  und 
Beobachtung  aller  anatomischer  Einzelheiten  wurde  diese  Biiste  die  Grundlage  fiir  das 
Leipziger  Denkmal,  das  als  das  beriihmteste  Geltung  erlangte.  —  Die  Biiste  in  Kothen  von 
M.  Pohlmann  (1885)  bleibt  im  Bezirk  des  brav  Konventionellen.  —  Scharfer  charakterisiert, 
mit  einem  Schritt  ins  H6fische  wirkungsvoll  gehoben,  erweist  sich  Josephs  Uphues'  Bach- 
Biiste  in  der  Berliner  Siegesallee.  —  Karl  Adolf  Donndorfs  bekanntes  Eisenacher  Denkmal 
(1884)  zeigtden  Meister  von  der  jovialen  Seite,  sehr  reprasentativ,  fast  selbstbewuBt,  aber  von 
Leben  erf iillt.  —  Das  in  der  Walhalla  bei  Regensburg  aufgestellte  Werk  des  Miinchener  Bild- 
hauers  Fritz  Benn  sieht  den  Meister  im  hieratischen  Stil,  dessen  Erhabenheit  und  Erdenferne 
den  Dargestellten  fast  unnahbar  macht.  —  Daniel  Greiners  Biiste  (ein  Gegenstiick  zu 
der  in  >>Musik«  XVII.  Jahrgang  Heft  10  veroffentlichten  gliicklicheren  Auffassung)  stellt  die 
Strenge  in  den  Vordergrund,  weist  aber  die  Annaherung  an  das  Portrat  nicht  zuriick.  Der  aus 
Hessen  gebiirtige  Bildhauer  hat  die  Biiste  aus  einer  besonders  seltenen  Terracottamasse 
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geformt.  Besitzer  des  Originals  ist  Dr.  Kurt  Anton  in  Mannheim-Wallstadt,  der  die  Erlaub- 
nis  zur  Ver6ffentlichung  gab. 

Die  vier  Faksimiles  zeigen  den  Titel  zur  »Kunst  derFuge<>  und  die  letzteSeite  der  siebentenFuge 
im  Berliner  Autograph ;  wir  verdanken  die  Wiedergabe  demVerlagC.F.Peters  in  Leipzig;  beide 
Abbildungen  sind  ein  erlesener  Schmuck  der  Hans  Th.  Davidschen  Ausgabe  des  unvergang- 
lichen  Werkes,  dem  die  Apelsche  Studie  in  diesem  Heft  gewidmet  ist.  Das  Titelblatt  der 
Matthdus-Passion  iot  ein  Beispiel  des  iiberraschend  wertvollen  Abbildungsteils  der  auf  S.  286 
gewiirdigten  Bach-Biographie  von  Terry.  Von  dem  jetzt  in  Florenz  befindlichen  Autograph 
des  >>Praeludium  con  Organo  pleno,  pedale  di  Joh.  Seb.  Bach«  (s.  S.  289)  legen  wir  die  erste 
Seite  der  fast  kalligraphischen  Niederschrift,  allerdings  in  wesentlicher  Verkleinerung,  vor. 

i*     *  * 

BACHS  KUNST  DER  FUGE  wird  auch  in  der  «Singstimme «  VI/I  zum  Ausgangspunkt  einer 
eingehenden  Untersuchung  gemacht.  Josef  Miiller-Blattau  beschreibt  und  analysiert  dieses 
letzte  Werk  des  Meisters,  Graesers  und  Davids  Rekonstruktionen  kritisch  betrachtend  und 
die  friiheren  Ausgaben  und  Studien  charakterisierend. 

BACH  UND  DAS  DEUTSCHE  KIRCHENLIED  wahlt  sich  /.  M.  H.  Lossen-Freytag  in  der 
>>Monatsschrift  der  vereinigten  rheinisch-westialischen  Lehrervereine<<  (Okt.  1929)  zur  Grund- 
lage  einer  Betrachtung,  aus  der  f  olgender  Abschnitt  wiedei  gegeben  sei :  >>Da  is*-  es  nun  iiberaus 
bezeichnend  und  charakteristisch  fiir  Bach,  wie  er,  obwohl  in  Anschauung  und  Ausdeutung 
des  Chorals  durchaus  der  subjektiven  Entfaltung  von  Empfindung  und  Gedanken  folgend, 
dennoch  nicht  nach  dem  Choral  seiner  Tage  greift,  sondern  vielmehr  unverkennbar  sich  mit 
besonderer  Neigung  zu  dem  alten  Liede  bekennt.  Zu  ihm  fiih.lt  er  sich  hingezogen.  Seine 
Schonheit,  seinen  Reichtum  liebt  er  und  wird  nicht  miide,  es  zu  loben.  Mag  sein,  daB  es  ihm, 
dem  Kiinstler,  auch  als  das  Kraftvollere  und  Urspriinglichere  erschien,  ihm  darum  mehr  zu 
sagen  und  zu  geben  vermochte  und  ihm  besser  zur  mannigfaltigsten  Auslegung  und  Ver- 
wendung  geeignet  diinkte.  Gleichwohl,  es  war  auch  ganz  gewiB  seine  eigenste  und  innerste 
Seele,  die  sich  hier  tiefer  versenken  konnte,  sich  heimischer  und  vertrauter  fiihlte.  Darin  ist 
Bach  durchaus  riickwarts  gewandt ;  er  liebt  das  alte,  schlichte  Lied  des  Volkes,  das  einer  objek- 
tiven,  gemeinschaftsbindenden  und  -bildenden  Kraft  entstromte  und  in  dem  deutschen 
Kirchenliede  des  Mittelalters  seine  ideale  Verk6rperung  gefunden.  Erst  in  dem  >>Wie<<  der 
Gestaltung  und  Deutung  zeigt  sich  bei  Bach  der  Geist  der  Neuzeit:  die  subjektivistisch-  indi- 
vidualistische  Haltung.  Je  tiefer  er  das  alte  Gut  ergreift,  desto  individualistischer  ist  seine 
Formung!« 

BACH.  GESTALT  UND  DEUTUNG  heiBt  ein  Beitrag  von  Erhard  Krieger  in  der  »Ztschr.  fiir 
ev.  Kirchenmusik«  (Nov.  1929).  Nach  einem  gedrangten  AufriB  biographischer  Natur  werden 
die  Matthaus-Passion,  die  h-moll-Messe  und  die  Kunst  der  Fuge  als  Stationen  auf  der  Ent- 
wicklungskurve  in  Bachs  Gestaltungsart  betrachtet:  >>Sobald  wir  die  Chore  der  ,Matthaus- 
Passion'  mit  denen  der  h-moll-Messe  vergleichen,  sehen  wir  einen  der  ersteren  gegeniiber 
ganzlich  neuen  Gestaltungswillen  am  Werk.  Ist  die  Passion  eine  hochste  Vervollkommnung 
in  der  Verschmelzung  von  Sprache  und  Musik,  so  ist  die  h-moll-Messe  dem  direkt  entgegen 
absolut  instrumental-polyphon  .  .  .  Wir  stehen  unter  dem  Eindruck,  in  der  Kunst  der  Fuge 
das  in  Form,  Ausdruck  und  Wirkung  vollkommenste  Werk  abendlandischer  Musik  zu 
besitzen.  Auf  vier  Linien  schrieb  Bach  dieses  strengste,  formgebundenste  und  zugleich  musi- 
kalischste  Werk.  Seine  Entwicklung  hatte  damit  ihre  Vollendung  erreicht,  diese  Entwicklung, 
die  von  der  Imitationstechnik  des  ,2.  Kyrie'  und  ,Dona  nobis'  der  h-moll-Messe  direkt  auf  die 
Kontrapunkte  der  Kunst  der  Fuge  hinzielte.« 

BACH  LAUTET  WEIHNACHTEN  EIN— so  lautet  ein  vom  verstorbenen  Leopold Hirschberg  ver- 
faBter  Artikel  in  der  »D.  A.  Z.«  vom  24.  Nov.,  der  den  Choral  >>Wachet  auf,  ruft  uns  die 
Stunde«,  geschaffen  fiir  den  27.  Sonntag  nach  Trinitatis,  mit  allen  Schonheiten  analysiert. 

PASST  BACHS  HOHE  MESSE  IN  UNSERE  ZEIT?  fragt  Hugo  Hartung  in  der  Konigsberger 
Allg.  Ztg.  vom  22.  Nov.  Es  werden  Artvergleiche  gezogen  zwischen  der  Matthaus-Passion  und 
der  Kunst  der  Fuge  und  in  bezug  auf  >>unsere  Zeit  der  VerauBerung  des  praktischen  Sinns<< 
folgende  Worte  gesprochen:  >>Es  gibt  noch  ein  Reich  des  Geistes,  eine  Verbundenheit  der 
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Seelen.  Dieser  Gemeinde  steht  die  h-moll-Messe  naher  denn  je.  Sie  stellt  sie  in  eine  Reihe  mit 
letzten  Offenbarungen  menschlichen  Geistes,  etwa  dem  Kolner  Dom  oder  Goethes  Faust. 
Geben  diese  drei  Ewigkeitsdokumente  germanischer  Kultur  dem  Horenden,  Schauenden, 
Denkenden  genug  Merkmale,  um  sie  einer  Zeitepoche  einordnen  zu  konnen,  so  ist  doch  das 
Zeitlose,  das  Gottliche  in  ihnen  das  Bedeutungsvollste.<< 

DIE  KUNST  DER  FUGE  ist  vom  Leipziger  Rundfunk  gesendet  worden.  Man  hatte  Davids 
Bearbeitung  gewahlt.  In  einer  scharf  gesehenen  Kritik  zieht  die  Zeitschr.  f.  Musik  Heft  II 
Vergleiche  der  Davidschen  mit  der  Graeserschen  Bearbeitung  und  gibt  gleichzeitig  einen 
Eindruck  von  der  Ubertragung. 

BACHS  PRALUDIUM  UND  FUGE  in  Es-dur  hat  Arnold  Schonberg  fiir  groBes  Orchester 
gesetzt.  Furtwangler  brachte  die  Urauffiihrung  in  Berlin  (siehe  »Die  Musik<<  XXII/3.  Seite 
200).  In  »Pult  und  Taktstock<<  VI/4  gibt  Felix  Greissle  ein  sehr  anschauliches  Bild  der  Schon- 
bergschen  Orchestrierung,  die  iiber  den  Begriff  >>Instrumentation<<  weit  hinausgeht. 

BACHS  GEBURTSHAUS.  Im  Eisenacher  Geschichtsverein  ist  noch  einmal  ausdriicklich  fest- 
gestellt  worden,  daB  das  Bachhaus  am  Frauenplan  in  Eisenach  nicht  das  Geburtshaus  Johann 
Sebastians  ist.  In  thuringischen  Zeitungen  heiBt  es,  »man«  beiiirchte,  der  Besuch  des  Eise- 
nacher  Bachhauses  werde  nach  diesen  Feststellungen  sehr  nachlassen  und  daB  deshalb  Be- 
strebungen  im  Gange  seien,  die  Sammlung  des  Eisenacher  Bachmuseums,  die  der  Bach- 
gesellschaft  gehort  und  die  drittgroBte  in  Deutschland  ist,  nach  Leipzig  zu  verlegen.  Est  ist 
moglich,  daB  es  sich  hier  lediglich  um  Kombinationen  handelt,  doch  zeigen  sie  immerhin  die 
Folgen  einer  zahen  Bachhausiorschung. 

EIN  BACH  ZUGESCHRIEBENES  TRAUERGEDICHT,  dessen  Text  die  Zeitschr.  f.  Musik- 
wissenschaft  in  Heft  11/12  veroffentlicht,  ist  nach  Arno  Werners  Beweisfiihrung  nicht 
mehr  als  Bachs  geistiges  Eigentum  anzusprechen,  obwohl  der  Katalog  von  etwa  25000  Lei- 
chenpredigten  in  der  Fiirstlichen  Bibliothek  zu  Stolberg,  dessen  erster  Band  erschienen  ist, 
es  dem  Meister  zuschreibt,  ohne  die  Richtigkeit  irgendwie  in  Zweifel  zu  ziehen. 

EINE  BACH-ANEKDOTE.  Bach  wurde  eine  Zeitlang  von  einem  Italiener  belastigt,  der  fast 
taglich  bei  ihm  vorsprach  und  ihn  mit  wertlosen  Kompositionen  und  mit  ebensolchen  musik- 
kritischen  Gesprachen  langweilte,  wobei  er  die  Bachsche  Schule  ziemlich  abfallig  beurteilte. 
Der  Meister  wollte  nicht  unhoflich  sein  und  dem  Auslander  einfach  die  Tiir  weisen,  er  dachte 
aber  daran,  dem  prahlerischen  Musikus,  der  nebenbei  bei  jeder  Gelegenheit  die  Komponisten 
seines  Landes  iiber  alle  Gebiihr  lobte,  einen  Denkzettel  zu  verabreichen.  Als  zu  dieser  Zeit 
der  Organist  J.  L.  Krebs  aus  Zeitz  nach  Leipzig  kam,  um  seinen  Lehrer  und  Freund  zu  be- 
suchen,  war  Bachs  Plan  gefaBt.  Krebs  muBte  sich  als  Fuhrmann  verkleiden  und  sollte  wahrend 
der  Anwesenheit  des  Fremden  ins  Zimmer  treten.  Der  vermeintliche  Wagenlenker  spielte 
seine  Rolle  gut.  Nachdem  er  seine  angebliche  Meldung  gemacht  hatte,  fragte  ihn  Bach,  ob 
er  auch  Klavier  spielen  konne.  Natiirlich  bejahte  er  und  wurde  genotigt,  vorzuspielen.  Krebs 
brachte  nun  einige  Sonaten  meisterhaft  zum  Vortrag.  Die  Augen  des  Italieners  wurden  vor 
Staunen  immer  groBer.  SchlieBlich  sagte  der  Meister  zu  ihm:  >>Ja,  sehen  Sie,  mein  Lieber, 
so  spielen  bei  uns  die  Kutscher!<< 

EIN  BACH-FEST  findet  in  Witten  in  der  Zeit  vom  4.  bis  6.  Januar  1930  statt.  Auf  dem 
Programm  stehen  neben  der  h-moll-Messe  Konzert  fiir  drei  Klaviere,  das  Musikalische 
Opfer,  Orgelkonzert  (Alfred  Sittard)  und  Abendliche  Motette.  Ein  Bericht  folgt. 

DAS  BACH-FEST  1930.  Der  Vorstand  der  Bach-Gesellschaft  hat  beschlossen,  das  nachste 
deutsche  Bachfest  im  Sommer  1930  in  Kiel  abzuhalten. 

EINE  BACH-GESELLSCHAFT  IN  GENF.  Hier  wurde  eine  Musiker-Vereinigung  als  Bach- 
Gesellschaft  gegriindet;  sie  hat  sich  zum  Ziel  gesetzt,  in  liickenloser  Folge  die  Hauptwerke 
von  Bach  zur  Auffiihrung  zu  bringen. 
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Schwanda    der    Dudelsackpfeifer    hat  nun- 
mehr    endlich    auch  in  Berlin  aufgespielt, 
nachdem    fast   alle    groBen,    kleinen  und 
kleinsten    Operntheater    Deutschlands  dem 
Locken   dieses   Rattenfangers   nicht  haben 
widerstehen  konnen.  Die  Staatsoper  Unter 
den   Linden   brachte   Ende   November  den 
Schwanda  heraus  als  erste  Abschlagszahlung 
auf  ihr  sehr  sparliches  Programm  von  neuen 
Opern.  Es  eriibrigt  sich,  bei  dieser  allerorts 
bekannten  Oper  sich  des  Naheren  auszu- 
lassen  iiber  den  dramatisch  sehr  primitiven 
und  harmlosen  Inhalt  des  von  Max  Brod  fiir 
die  deutsche  Biihne  hergerichteten  und  um- 
gearbeiteten  Librettos  von  MilosKares.  Genug, 
dies    volkstumliche,    handgreifliche  Stiick 
Theater  ist  in  der  Tat,  wie  auch  sein  Erfolg 
erweist,   fiir  musikalische  Behandlung  ein 
durchaus   passender   und   dankbarer  Stoff. 
Eine  andere  Frage  ist  es,  ob  auch  der  Kom- 
ponist  Jaromir  Weinberger  imstande  gewesen 
ist,   jene  Volksoper  zu  schaffen,   die  ihm 
zweifellos  vorgeschwebt  hat.  Die  Vorbilder 
sind  gegeben  bei  Weber,  Lortzing,  Smetana, 
in  gewissem  Abstand  auch  bei  Humperdinck. 
Setzt  Weinberger  die  Reihe  dieser  illustren 
Kiinstler  wiirdig  fort?  Die  Antwort  kann 
nicht  zweifelhaft  sein.  Dieser  Elite  volks- 
tiimlicher  Opernkomponisten  gehort  Wein- 
berger  nicht  mehr  an.  Welcher  Musikver- 
standige  konnte  die  auBerordentliche  musika- 
lische  Geschicklichkeit,  das  stark  musika- 
Iische  Talent  verkennen,  die  in  der  Schwanda- 
Partitur  sich  so  ausgiebig  betatigen?  In  dieser 
Hinsicht  mag  vielleicht  Weinberger  mit  den 
genannten  Meistern  sich  vergleichen  lassen. 
Was  ihn  jedoch  aus  ihrem  Range  verbannt, 
ist  die  ganze  Art  seiner  kiinstlerischen  Hal- 
tung.  Ihrer  Sicherheit  des  Geschmacks  setzt 
er  eine  sehr  fiihlbare  Unsicherheit  entgegen, 
die  sich   in  einer  Ubertreibung  offenbart, 
einem  Zuviel  allenthalben:  zuviel  musika- 
lischer  Aufputz,  zuviel  Aufwand  an  Kontra- 
punkt,  an  Instrumentierungskiinsten,  zuviel 
Glanz,  zu  dick  aufgetragener  Gefiihlsausdruck 
usw.  Anstatt  der  Schlichtheit,  Naivitat  und 
urwiichsigen  Echtheit  einer  wahren  volks- 
tiimlichen  Musik  macht  sich  hier  in  betracht- 
lichem  MaBe  Sentimentalitat,  Protzerei  und 
geschickte  Berechnung  breit.  Fiir  jeden  Ge- 
schmack  etwas,  scheint  die  Devise  zu  sein, 


und  so  entsteht  eine  verstimmende  Buntheit 
und  Stillosigkeit,  von  der  einfachsten  Schreib- 
art  an  in  allen  moglichen  Techniken  bis  zur 
Regerschen  Fuge,  zu  StrauB,  Mahler,  bis  in 
die  Nachbarschaft  der  Atonalen.  Die  hier 
angedeuteten  asthetischen  Fehler  sind  es  aber 
vielleicht  gerade,  die  den  auBerordentlichen 
Erfolg  der  Oper  ausmachen,  und  ein  Dialek- 
tiker  konnte  die  Einwendung  machen,  ob 
solche  Fehler  iiberhaupt  Fehler  sind?  Wollte 
man  sich   auf    nahere    Erorterung  dieser 
scheinbaren  Paradoxe  einlassen,    so  miiBte 
man  gewissen  kiinstlerischen  Anomalien  un- 
serer  zerrissenen   und  verdrehten   Zeit  zu 
Leibe   riicken.   Die   verkehrte  Welt  in  der 
Musik:  der  Einbruch  der  Operette  in  die  Oper, 
und  umgekehrt  der  Oper  in  die  Operette,  des 
Variĕtĕ  ins  Ballett,  die  Vermanschung  und 
Verpanschung  der  Gattungen,  eine  gewisse 
Penrersitat  des  Geschmacks  beim  Publikum 
wie  bei  den  Kiinstlern.  Auch  Schwanda  ist 
ein  solches  Gemisch  von  Oper  und  Operette 
und  muB  schon  aus  diesem  Grunde  stillos  sein. 
Die  Auffiihrung  tat  noch  ein  Ubriges,  um  diese 
Stillosigkeit  zu  unterstreichen  und  zu  ver- 
grobern.  Sie  war  auf  laut  undknalliggestimmt, 
auf  grelle  Farben,  possenhafte  Ubertreibung 
in  der  H611enszene,  kurz  auf  krassen  Effekt 
in  jeder  Hinsicht.  Dabei  waren  die  Leistungen 
im  einzelnen  vorziiglich.  Kleiber  setzte  sein 
ganzes  osterreichisches  Musikantentempera- 
ment  an  die  saftige,  farbige  Musik  des  boh- 
mischen  Komponisten,  und  im  Orchester  ging 
es  recht  lebendig  und  unterhaltsam  zu.  Das 
fiihrende  Paar  Schwanda  und  Dorota  war  mit 
Theodor  Scheidl  und  Maria  Miiller  vorzuglich 
besetzt.  Karin  Bramell,  Schiitzendorff,  Soot, 
Helgers  zeichneten  sich  in  den  iibrigen  wich- 
tigeren  Partien  aus.  Der  Beifall  des  Publikums 
war  stark  und  es  ist  kaum  zu  zweifeln,  daB 
der  Schwanda  auch  in  Berlin  viele  Auffiih- 
rungen  erleben  wird.  Ein  solcher  Erfolg  ist 
sicherlich  kein  iibler  Lohn  fiir  die  Miihe  des 
Komponisten  und  versiiflt  die  Bedenken,  die 
von  hoherer,  kritischer  Warte  aus  gegen  die 
kiinstlerische  Bedeutung  des  Werkes  geltend 
zu  machen  sind.  Nochmals  sei  betont,  daB 
Weinberger   als   ein   ungewohnlich  starkes 
Talent  zu  werten  ist.  Seine  geschickte  Hand 
verdientBewunderung.  Leider  entspricht  dieser 
virtuosen    satztechnischen    Leistung  seine 
kiinstlerische  Einsicht,  seine  geistige  Kapa- 
zitat  nicht  geniigend. 
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Franz  Schrekers  Oper  >>Die  Gezeichneten<>, 
die  vor  langerer  Zeit  in  der  Staatsoper  sich 
nicht  durchzusetzen  vermochte,  wurde  nun- 
mehr  von  der  Stddtischen  Oper  wieder  auf- 
genommen.  Vor  einem  Jahrzehnt  etwa  gab 
es  einen  Fall  Schreker,  der  zu  eiiriger  Dis- 
kussion  pro  und  contra  einlud.  Man  war  sich 
noch  nicht  klar  iiber  die  eigentliche  Bedeutung 
der  klangseligen  Schreker-Oper,  wurde  von 
ihrem  farbetrunkenen  Orchester  noch  so  be- 
nebelt,  daB  man  der  dramatischen  Schwache 
weniger  gewahr  wurde.  Heute  hat  sich  das 
Bild  geklart.  Man  bemerkt  ganz  deutlich,  daB 
es  sich  hier  nicht  um  ein  Drama  groBen  Stils 
handelt,  sondern  um  eine  mit  nicht  gerade 
sehr  gewahlten  Mitteln  zu  groBen  Dimensionen 
gedehnte  Schauerromantik,  eine  etwas  un- 
echte,  oft  verstimmende  Theaterei.  Im  Kern 
jedoch  steckt  bei  Schreker  fast  immer  eine 
theaterwirksame,  dramatisch  fesselnde  Idee, 
zu  deren  folgerichtiger  Gestaltung  im  groBen 
die  Kraft  nicht  ausreichte.  Auch  die  >>Ge- 
zeichneten<<  nehmen  ihren  Ausgang  von 
einem  durchaus  fesselnden  dramatischen 
Motiv.  Die  Tragik  des  haBlichen  Mannes  gilt 
es  zu  entwickeln,  die  seelischen  Hemmungen 
seines  Trieblebens,  die  ihm  seine  Minder- 
wertigkeit  dauernd  im  UnterbewuBtsein  fest- 
halten,  die  ihn  verhindern,  im  entscheidenden 
Augenblick  die  geliebte  Frau  an  sich  zu 
reiBen.  Aber  mit  welch  einem  schwiilstigen 
Beiwerk  ist  diese  gute  Idee  in  die  Breite  ge- 
zogen,  banalisiert  und  verwassert.  Ahnlich 
in  der  Musik.  Seelische  Ergriffenheit  geht 
nur  von  zwei  Szenen  aus,  eben  jenen  Kern- 
punkten.  In  der  stundenlangen  Einwicklung 
dieses  Kerns  ergieBt  sich  ein  wahrer  Katarakt 
teils  weichlicher,  teils  brutaler,  aber  thema- 
tisch  verwaschener,  wesenloser  Klange,  die 
in  Kiirze  zu  einem  UberdruB  beim  Horer 
fiihren.  Der  groBte  und  entscheidende  Fehler 
der  Schrekerschen  Musik  ist  ihr  mangelndes 
Gefiihl  fiir  Reinheit,  Plastik  der  Linieniiih- 
rung,  die  im  dauernden  Klangnebel  vollig 
verloren  geht.  Der  Charme  dieser  so  viel- 
faltig  gebrochenen  Klangreflexe  ist  unleugbar 
stark,  wenn  das  Vorspiel  leise  anhebt,  aber 
dieser  faszinierende  Effekt  ist  nur  in  kleinen 
Portionen  genieBbar,  und  wird  aus  einem 
Reiz  zur  Strafe,  wenn  man  verurteilt  ist, 
stundenlang  in  tausendfaltigen  Varianten  ihn 
zu  sich  zu  nehmen.  Der  Auffiihrung  kann 
man  nur  Gutes  nachsagen.  Georg  Sebastian 
erwies  sich  als  Dirigent  von  iiberlegenen 
Fahigkeiten.  Delia  Reinhardt  und  Josef 
Burgwinkel  gaben  ihr  Bestes,  und  dies  bedeutet 
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viel.  Im  iibrigen  beschaftigt  die  Oper  einen 
kaum  iibersehbaren .  Schwarm  von  Mannern 
neben  einer  einzigen  Frauenrolle  von  Be- 
deutung.  In  der  ersten  Auffiihrung  wurde 
Beifall  reichlich  gespendet,  wie  sich  ein  neu- 
traleres  Publikum  bei  spateren  Auf fiihrungen 
verhalten  wird,  bleibt  abzuwarten. 
Kurz  vor  Weihnachten  brachte  die  Stddtische 
Oper  E.  von  Dohnanyis  komische  Oper  >>Der 
Tenor<<  heraus.  Was  an  dieser  Oper  komisch 
ist,  geht  in  der  Hauptsache  auf  Carl  Stern- 
heims  satirische  Komddie  >>Biirger  Schippelc 
zuriick,  die  Ernst  Goth  fiir  musikalische  Be- 
handlung  eingerichtet  hat.  Dank  den  drasti- 
schen  Situationen  des  Stiickes  kommt  eine 
gewisse  amiisante  Komik  zustande.  Was  der 
Komponist  E.  von  Dohnanyi  zu  diesem  biih- 
nenwirksamen  Stoff  beigesteuert  hat,  kann 
strengeren  kiinstlerischen  Anforderungen  nur 
hier  und  da  standhalten.  Er  hatte  die  ungliick- 
liche  Idee,  eine  ganze  Oper  auf  lauter  Zitate 
zu  griinden,  in  der  Meinung,  auf  diese  Weise 
eine  parodistische,  komische  Wirkung  zu  er- 
reichen.  Wenn  man  jedoch  zweieinhalb 
Stunden  weiter  nichts  hort  als  Variationen 
iiber  >>Wer  hat  dich,  du  schoner  Wald«,  iiber 
die  bekanntesten  Melodien  aus  Freischiitz, 
Meistersinger,  Tristan,  Walkiire,  Parsifal, 
Fledermaus,  Rosenkavalier  usw.,  so  taucht 
die  ominose  Frage  auf,  wozu  denn  ein  Opern- 
komponist  iiberhaupt  da  ist.  Solche  Witze 
iibten  von  jeher  schon  die  Kapellmeister, 
wenn  sie  sich  in  vorgeriicktem  Stadium  der 
Fidelitas  ans  Klavier  setzten  und  kiihn  impro- 
visierend  bekannteste  Opernmelodien  mehr 
oder  weniger  geschickt  verulkten.  Gern  sei 
zugestanden,  daB  Dohnanyi  diese  Arbeit 
eher  mehr  als  weniger  geschickt  erledigt  hat. 
Allein  noch  so  geschickt  und  virtuos  gehand- 
habt,  erheben  sich  solche  SpaBe  nicht  zur 
Hohe  kiinstlerischer  Bedeutsamkeit.  Nach 
solcher  Methode  begleitet  ein  gewandter 
Kinokapellmeister  seinen  Film,  aber  eine 
anspruchsvolle  Opernmusik  kann  man  mit 
solcher  kiinstlerischer  Einstellung  nicht  zu- 
stande  bringen.  Auch  die  musikalische  Ko- 
modie,  selbst  die  Posse  verlangt  eigene  Ein- 
falle  und  nicht  nur  stundenlange  Anleihen 
bei  anderen.  Die  beabsichtigte  Parodistik  tritt 
nur  sparlich  z'utage  durch  MiBbrauch  einer 
Methode,  die  nur  bei  sparsamem  Gebrauch 
ihre  Wirkung  tun  kann.  Uberdies  hat  die 
mild  geglattete,  in  Wohllaut  schwelgende,  das 
Ohr  umschmeichelnde  Musik  Dohnanyis 
in  ihrer  akademischen  Korrektheit  wenig 
Beruf  zum  Grotesken  und  erscheint  in  unserem 
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Zeitalter  der  musikalischen  Groteskakrobatik 
als  reichlich  riickstandig.  Nur  etliche  Strecken 
hier  und  da  weisen  gliicklichere  Erfindungs- 
kraft  auf,  leider  zu  wenige  Stellen,  als  daB 
sie  das  Niveau  der  ganzen  Oper  entscheidend 
erhohen  konnten.  Die  gute  Auffiihrung  hat 
Demlers  belebter  Direktion  viel  zu  danken. 
Das  treudeutsch  biedere  Mannerquartett  war 
mit  Burgwinkel,  Nitsch,  Baumann  und  Pech- 
ner  vorziiglich  besetzt;  Wilhelm  Guttmann 
mimte  die  monokeltragende  furstliche  Durch- 
laucht  mit  Wiirde,  und  Margret  Pfahl  lieh 
der  Biirgerstochter  Thekla  anmutige  Haltung 
und  angenehmen  Gesang.  Das  Publikum  war 
besonders  nach  dem  theatralisch  sehr  wir- 
kungsvollen  dritten  Akt  begeistert.  Hoffent- 
lich  bleibt  es  dieser  Begeisterung  wenigstens 
ein  paar  Wochen  lang  treu.  Hugo  Leichtentritt 

KONZERT 

Berliner  Sinfonie-Konzerte 
A  Jove  principium.  Wilhelm  Furtwangler, 
durch  seine  Doppeltatigkeit  als  Dirigent  der 
vornehmsten  Berliner  Konzerte  und  als  — 
vorlaufig  mehr  gastweiser  —  erster  Kapell- 
meister  der  StadtischenOper,  heute  die  macht- 
vollste  musikalische  Personlichkeit  Berlins, 
hat  vor  und  nach  einer  Reise  mit  dem  Phil- 
harmonischen  Orchester  nach  London  das 
dritte  und  vierte  seiner  Konzerte  absolviert, 
beide  charakterisiert  durch  die  Buntheit  oder 
Weitherzigkeit  des  Programms,  durch  den 
relativen  Wert  der  Novitaten.  Die  erste  war 
die  >>Tanzsinfonie<<  fiir  groBes  Orchester  von 
E.  N.  von  Reznicek,  der  noch  in  diesem  Kon- 
zertwinter  sein  70.  Jahr  vollendet;  eine  Wahl, 
die  mindestens  zum  Teil  den  Charakter  der 
Absolvierung  einer  Ehrenpflicht  an  sich  trug. 
Das  Werk,  1925  entstanden,  ist  eine  Art  von 
Zwitter:  reines  Orchesterwerk,  aber  auch 
Ballettmusik  —  in  der  Tat  hat  es  in  Dresden 
als  szenische,  mimodramatische  Musik  bereits 
gedient.  Aber  auch  als  sinfonisches  Opus,  als 
Konzertwerk  steht  es  zwischen  den  Gattungen, 
da  es  alle  vereinigen  will;  es  macht  in  vier 
Satzen  —  Polona.se,  Csardas,  Landler,  Taran- 
tella  —  vier  Nationen  eine  suitenmaBige  Re- 
verenz,  aber  die  vier  Tanztypen  wachsen  sich 
auch  zu  den  vier  Charaktertypen  der  Sinfonie 
aus;  die  sinfonische  Form  ist  gewahrt,  aber 
ein  geheimes  oder  nicht  mitgeteiltes  Pro- 
gramm  macht  das  Werk  auch  zur  sinfonischen 
Dichtung.  Es  geht  gar  nicht  heiter,  imStil  eines 
sinfonischen  Maskenballs,  sondern  schon  im 
ersten  Satz  ziemlich  gefahrlich,  im  zweiten 
sehr  kaprizios  und  im  letzten  sogar  walpurgis- 


nachtmaBig,  satanisch  a  la  Berlioz  zu. 
Gemacht  —  im  Richard  StrauB'schen  Sinn 
und  mit  StrauBischem  Glanz  —  ist  alles 
meisterhaf t ;  das  Ganze  mutet  an  wie  eine  von 
StrauB,  dem  elementareren,  naiveren  und 
praktischeren  Zeitgenossen,  beriihrte  und 
abgelegte  Idee. 

Die  zweite  waren  die  >>Feste  di  Roma<<  von 
Ottorino  Respighi,  >>poema  sinfonico<<  fiir 
groBes,  groBtes,  ein  wahres  Monstre-Or- 
chester.  >>R6mische  Feste<<  —  vier  akustische 
Bilder,  zunachst  antike  Reminiszenz,  Bil- 
dungsirucht  aus  >>Quo  vadis<<:  Circus  maxi- 
mus,  Stimmengewirr,  Briillen  der  hungrigen 
Raubtiere,  Gesang  der  christlichen  Martyrer; 
dann  Mittelalter:  Pilgerzug  auf  der  Via 
Flaminia,  mit  Litanei,  Peterskuppel  und 
Glockengelaut;  Ottobrate  auf  den  Castelli 
romani  mit  Jagd,  Wein,  Weib,  Gesang;  end- 
lich  der  infernalische  Spektakel  der  >>Befana<< 
am  Dreikonigstag  auf  der  Piazza  Navona,  mit 
Kindertrompeten,  Ratschen,  Drehorgel,  Klap- 
perklavier,  Saltarello  und  rasendem  Gebriill 
der  Romani  di  Roma.  Das  alles  wird  darge- 
stellt  in  einer  Mischung  von  Berlioz  und 
Strawinskij,  mit  dem  scheuBlichen  Naturalis- 
mus  eines  —  man  verzeihe  die  contradictio  in 
adjecto  —  akustischen  Panoptikums,  mit  der 
sadistischen  und  phantasielosen  Deutlichkeit 
der  Titelseiten  jener  kolorierten  Wochen- 
blattchen,  die  allsonntaglich  den  neuesten 
groBen  Ungliicksfall  der  italienischen  Volks- 
seele  vor  Augen  fiihren.  Wie  weit  entiernt 
sind  wir  von  dem  stilvollen  poetischen  Realis- 
mus  von  >>Harold  in  Italien<<!  Wie  weit  ent- 
fernt  sind  wir  mit  diesem  Duplikat,  Triplikat 
von  Respighis  eigenen  liebenswerten  >>Fon- 
tane  di  Roma<<!  Fiir  Furtwangler,  der  das 
Werk  natiirlich  nicht  ernst  genommen  und 
es  als  Kehraus  an  den  SchluB  seines  Pro- 
gramms  gestellt  hat,  und  fiir's  Orchester  war 
es  freilich  ein  Triumph. 
Die  eigentlichen  Triumphe  waren  im  ersten 
Konzert  eine  besonders  im  Dynamischen  und 
Klanglichen  feine  Wiedergabe  von  Haydns 
Militarsinfonie,  im  zweiten  eine  in  Tempo  und 
Klang  ganz  personliche  der  B-dur-Sinfonie 
Schumanns.  Solisten:  Maria  Ivogiin,  bezau- 
bernd  mehr  als  je;  undEdwinFischer  mit  Mo- 
zartsd-moll-Konzert,  gespieltmiteinerschonen 
Verbindung  von  >>Empfindung<<  und  Klarheit. 
In  Otto  Klemperers  III.  Sinfonie-Konzert 
erfreute  wieder  der  Mut  und  die  Einheit  des 
Programms.  Es  verschlagt  ihm  nichts  oder 
vielmehr  es  drangt  ihn,  die  >>Russische 
Bauernhochzeit«Strawinskijs,  von  ihm  zuerst 
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wahrend  der  Berliner  Festspiele  exekutiert, 
zu  wiederholen,  weil  er  sie  noch  besser 
machen  will:  und  wirklich,  mit  denselben 
Kraften  wie  damals,  Kate  Heidersbach,  Anna 
Lipin,  Artur  Cavara,  Martin  Abendroth,  dem 
Opernchor  Karl  Rankls  (nur  an  einem  der  vier 
Klaviere  sitzt  statt  jetzt  Georg  Szell  Michael 
Taube),  gelingt  ihm  jetzt  der  Schritt  iiber  das 
bloB  Exakte  ins  Freie,  Naturalistische,  Echte, 
Barbarische,  den  dieser  Einzelfall,  dieser  er- 
fiillte  Wunschtraum  Mussorgskijscher  An- 
fange  verlangt.  Emanuel  Feuermann  spielt 
dann  kraftvoll,  sehnig,  mannlich,  mit  beinah 
Casals'schemTon,  als  Primus  unter  dem  Elite- 
Kammer-Orchesterchen  Klemperers  das  Vio- 
loncellkonzert  op.  36  Nr.  2  von  Hindemith  — 
einer  aus  der  Reihe  der  Versuche  Hindemiths 
mit  dem  Prinzip  des  Concerto  grosso  und  einer 
von  denen,  denen  das  Experimentelle,  das 
Archaistische  am  wenigsten  anhaften:  das 
Kantable  scheint  uns  heute  im  langsamen 
Satz  das  Konstruktive  zu  iiberwinden,  das 
Figurative  sich  der  melodischen  Melodik  zu 
nahern,  das  >>Sachliche<<  gewinnt  die  Pragung 
eines  Gesichts  —  und  ein  besseres  Zeichen 
kann  es  fiir  diese  Musik  nicht  geben. 
Urauffiihrung:  Kurt  Weills  >>Lindberg-Flug«, 
Kantate  fiir  Soli,  Chor  und  Orchester;  Worte 
von  Bert  Brecht.  Nicht  ganz,  stofflich  ge- 
nommen,  eine  Urauffiihrung ;  denn  in  Baden- 
Baden,  da  Weill  mit  Hindemith  sich  in  die 
Komposition  von  Brechts  dramatisch-epischer 
Schilderung  noch  teilte,  haben  wir  die  Halfte 
dieser  Stiicke  ungefa.hr  in  gleicher  Form  schon 
gehort.  Aber  jetzt  hat  Weill  sie  vollstandig  in 
Musik  gesetzt;  und  damals  war  es  ein  Hor- 
spiel  fiir  den  Rundfunk,  jetzt  ist  es  eine  Kan- 
tate,  und  zwar  eine  Kantate  nicht  fiir  den 
Konzertsaal,  nicht  zum  Gehortwerden,  son- 
dern  zum  Gemachtwerden,  von  Jungens, 
Gymnasiasten,  die  sich  an  der  heroischen  Tat 
des  Sports  heut  mehr  begeistern  als  an  der 
Schleifung  von  Hektors  Leichnam.  Ein  Stiick 
Gemeinschaftsmusik  also:  eine  Etappe  auf 
dem  Weg,  an  dessen  Anfang  die  Wickers- 
dorfer  Gesange  August  Halms  stehen  (die 
kaum  weniger  anspruchsvoll  und  ach,  viel 
origineller  und  phantasievoller  sind) ,  auf  dem 
auch  Hindemiths  »Schulwerk«  liegt.  Alles 
einfach  in  den  Mitteln  und  der  Austiihrung 
—  nicht  ganz  so  einfach,  als  Weill  es  sich 
denkt,  mehr  zwischen  dem  Elementaren  und 
dem  bereits  Kunstvollen,  Gestalteten;  die 
junge  Generation  wird  es  nicht  so  gut  machen, 
als  Klemperer  mit  seiner  teurigen  Genauigkeit 
es  im  Verein  mit  Erik  Wirl  ( >>Lindbergh<<), 
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Fritz  Krenn,  Martin  Abendroth,  dem  Orchester 
und  dem  in  zwei  allzu  weit  entfernte  Ecken 
verteilten  Chor  gemacht  hat.  Zum  Elemen- 
taren,  Unmittelbaren  gehort  gleich  der  Ein- 
gangschor  mit  den  erregt  in  die  eine  Chorhalfte 
hineingeworfenen  Signalen,  der  SchluB  mit 
seiner  hochst  modernen,  gar  nicht  hymnischen 
Feiermusik;  alles  Amerikanische,  das  sich  im 
Step-Rhythmus  nur  leise  andeutet,  das  un- 
ruhige,  sordinierte  Streicherfugato  bei  Lind- 
berghs  Kampf  mit  dem  Nebel.  Anderes  ist 
mehr  abgeleitet,  kiinstlich,  artistisch  ange- 
haucht;  die  ironische  schwungvolle  Eleganz 
im  Bericht  der  amerikanischen  Zeitungen;  der 
Jahrmarktsrummel,  dann  die  Larmoyance 
auf  dem  Pariser  Flugplatz.  Und,  merkwiirdig, 
der  starke  Eindruck  von  Baden-Baden  stellt 
sich  nicht  wieder  ein:  es  ist  alles  ein  biBchen 
niichterner  geworden,  fast  bis  zur  Ledernheit ; 
es  fehlt  die  Begeisterung,  das  Heldische,  der 
Appell  an  die  Phantasie:  es  fehlt  der  Flug 
selber. 

Eins  der  groBten  und  schonsten  Ereignisse  der 
vergangenen  Wochen  war  das  Gastspiel  Carl 
Mucks  mit  den  Hamburger  Philharmonikern. 
Muck,  der  Mann  und  Manne  Beethovens  und 
Bruckners,  der  Bayreuther,  ist  uns  diesmal 
ganz  hamburgisch  gekommen,  mit  Brahms  — 
soweit  Brahms,  der  groBe  Erbe,  iiberhaupt 
hamburgisch  ist.  Und  er  hat  ihn  nicht  ham- 
burgisch,  d.  h.  norddĕutsch,  klassizistisch, 
steinbachisch,  in  dramatisierender  Ausdeutung 
gegeben,  sondern  geradezu  siiddeutsch,  musi- 
kantisch,  breit,  in  dem  Licht  und  in  der 
Farbe,  in  denen  Brahms  sich  sicherlich  am 
liebsten  selbst  gesehen  hatte.  Muck,  dieser 
herrliche  Musiker  und  Orchesterfiihrer,  hat 
den  tiefsten  Respekt  vor  dem  Willen  des 
Sch6pfers  —  ewig  vorbildlich  kleine  Genauig- 
keiten,  wie  in  der  dritten  der  Haydn-Varia- 
tionen,  wo  er  dem  dynamischen  Espressivo 
der  Horner  das  reine,  dynamisch  vollig  un- 
belebte  Dolce  der  Streicher  entgegensetzt  — ; 
ein  Forte  hat  bei  ihm  noch,  wo  es  not  tut,  den 
absoluten  Wert  des  Forte,  ein  Rinforzando  ist 
ein  genau  sitzender  Akzent.  Aber  diese  Treue 
gibt  ihm  und  seinem  Orchester  —  und  was 
fiir  ein  ausgezeichnetes  Orchester  in  allen 
Teilen,  mit  den  breit  singenden  Streichern, 
mit  den  besonders  schonen  Holzbla.sern  und 
Hornern  sind  die  Hamburger!  —  erst  die  Frei- 
heit,  dieser  angebliche  Tyrann  unter  den  Diri- 
genten  mit  der  ganz  eigentiimlichen  Zeichen- 
gebung  laBt  der  Musik  Luft  und  Atem,  er  ist 
am  weitesten  entfernt  von  aller  Feldwebelei 
und  >>Disziplin<<,  weil  er  die  groBte  musikali- 
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sche  Zucht  in  sich  hat.  Ein  Gliick,  daB  wir 
sein  Alter  noch  erleben  durften,  wo  auch 
dieser  Strenge  sich  gehen  laBt!  Brahms' 
c-moll-Sinfonie:  einfach  eine  Offenbarung: 
schon  der  stiirmische  Eintritt  des  Poco  soste- 
nuto,  das  Muck  richtig  als  thematischen  An- 
fang  nimmt,  nicht  als  Introduktion  (es  ist 
ja  auch  Bestandteil  der  Reprise) ;  die  Rein- 
heit  des  oft  so  fiirchterlich  tremolierten 
Violinsolos  im  Andante,  das  Halblicht  des 
Intermezzos,  der  Mangel  an  Pathetik  im 
Schlu6satz!  Diese  Breite  des  Musizierens, 
diese  Unbefangenheit,  dies  freie  Stromen  des 
Ausdrucks  durchdringt  auch  das  Violin- 
Konzert;  Adolf  Busch,  so  oft  und  schon  er  es 
gespielt  hat,  hat  es  noch  nie  schoner,  elltrfiier 
gespielt. 

Mit  einem  >>neuen<<,  groBen  Orchester  ist  uns 
auch  Oskar  Fried  gekommen:  in  Mahlers 
II.  Sinfonie  mit  dem  Berliner  Funk-Orchester, 
das  durch  den  Berliner  Funk-Chor  verstarkt 
war.  Es  ist  ein  noch  nicht  vollig  ausgegliche- 
nes,  namentlich  im  Streicherkorper  und  beim 
Blech  noch  zu  kultivierendes,  aber  ein  schon 
heute  imponierendes  Machtmittel  des  musi- 
kalischen  Berlin,  dem  man  im  eigensten 
Interesse  ein  haufigeres  konzertmaBiges  Her- 
vortreten  wiinschen  mochte. 
Auch  Heinz  Unger  ist,  mit  den  Philharmo- 
nikern,  mit  einer  Mahler'schen  Sinfonie,  der 
Fiinften,  hervorgetreten.  Man  mochte  danken 
dafiir,  daB  man  das  Werk  iiberhaupt  wieder 
einmal  zu  horen  bekam,  aber  man  muB  auch 
bedenken,  daB  Mahler  mit  einer  nicht  mahle- 
rischen  Auffiihrung,  d.  h.  einer  im  Rhythmus 
nicht  fanatisch  eisernen,  im  jeden  Akzent 
mannlichen,  nicht  geholfen  ist.  Der  Trauer- 
marsch,  der  erste  Hauptsatz,  besteht  unter 
allen  Umstanden:  dann  wird  es  Kapellmeister- 
musik,  mit  erlahmender  Phantasie  geschrie- 
ben;  immerhin  Mahlersche  Kapellmeister- 
musik,  die  als  menschliches  Dokument  auch 
in  dem  melodisch  so  peinlichen  Adagietto  noch 
ergreiit.  Judith  Bokor  hat  den  Mut  gehabt, 
zwei  Tage  vor  Casals'  Berliner  Abend  eins 
der  Wunder  Casals'schen  Vortrags,  Haydns 
D-dur-Konzert  fiir  Violoncell,  zu  spielen: 
reiBerisch,  stillos,  technisch  vernachlassigt. 
Sie  sollte  Casals  ein  paar  Jahrchen  nachreisen, 
um  dann,  beschamt  und  reuig,  sich  wieder 
vorzustellen. 

Im  iibrigen:  Kammerkonzerte,  in  denen  ganz 
naturgemaB  die  eigentlichen  Novitaten  zu 
Wort  gelangen.  In  der  Singakademie  hat 
Walter  Gmeindl  einmal  wieder  —  ich  glaube : 
fiir  Berlin  nach  sehr  langer  Pause  —  das 
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>>Stabat  Mater<<  von  Pergolesi  zur  Auffiihrung 
gebracht:  streng  nach  dem  Original,  gereinigt 
von  allen  dynamischen  und  melodischen  Zu- 
taten,  richtig  in  der  Ausiiihrung  der  Vorhalte, 
mit  durchdachtem  Wechsel  von  Cembalo  und 
Orgel  in  der  durchsichtigen  Realisierung  des 
Continuo-Basses,  mit  doppelt  besetztem  Strei- 
cher-Quartett ;  so  wie  es  gemeint  ist:  als  ein 
groBes  geistliches  (nicht  kirchliches)  Kam- 
merduett.  Ganz  fertig  ist  er,  trotz  allem  Fein- 
sinn,  nicht  mit  ihm  geworden.  Es  war  noch 
ein  Grad  der  Improvisation  zu  iiberwinden, 
es  war  alles  richtig,  aber  nicht  von  napolita- 
nischer  Fiille  und  Sinnlichkeit  des  Stils,  und 
gerade  die  bezaubernde  Spezialistin  fiir  neue 
Musik,  Margot  Hinnenberg-Lefĕbre,  nahm  es 
neben  der  bloB  tiichtigen  Altistin  Charlotte 
Jaeckel  ein  wenig  zu  leicht  und  trocken.  Man 
miiBte  das  seltsame  und  umstrittene  alte 
Werk  so  herausbringen,  daB  es  mit  seiner 
sinnlichen  Unmittelbarkeit  und  Neuheit  wirkte 
wie  am  ersten  Tage. 

Das  zweite  der  Kammerkonzerte  von  Michael 
Taube  brachte  zwei  gegensatzliche  Werke 
Neuer  Musik:  eine  ganz  neue  Suite  fiir  Violine 
und  kleines  Orchester  op.  27  von  Karol  Rat- 
haus  und  die  schon  etwas  altere  >>Bunte 
Suite<<  op.  48  von  Ernst  Toch.  Rathaus  gehort 
unter  den  >>Neuen  Musikern<<  wieder  zu  den 
Individualisten,  er  hat  kein  Programm,  er  ist 
kein  Opfer  des  eigenen  Konnens,  der  eigenen 
Richtung,  und  er  ist  darum  ein  lebendiger 
Musiker.  Er  findet  hier  scheinbar  ohne  Suchen 
das  richtige  Verhaltnis  der  konzertanten 
Geige  zum  organisch,  solistisch  belebten  Or- 
chester;  er  findet  im  ersten  Satz  eine  Losung 
des  Concerto-Grosso-Prinzips,  die  nicht  ar- 
chaisiert,  er  verbindet  ein  zartes  Solo  auf 
Holzblasergrundierung  mit  einer  echt  geige- 
rischen  dramatischen  >>Kadenz<<;  die  melan- 
cholische  Groteske  des  dritten  Satzes  ist 
ebenso  sein  Eigentum  als  die  zufahrende 
Bewegtheit  des  vierten;  es  ist  alles  logische, 
organische  Musik  und  hinter  allem  spiirt 
man  den  feinen,  besinnlichen,  wahrhaften 
Menschen.  Man  kann  den  Solopart  freilich 
auch  nicht  schoner,  freier  spielen  als  der 
kleine  Teufelskerl  Stefan  Frenkel,  der  dem- 
nachst  samtliche  beriihmte  Kollegen  samt 
ihren  Papageienprogrammen  in  die  Tasche 
stecken  wird. 

Tochs  >>Bunte  Suite<<  ist  bunt  schon  in  den 
Mitteln:  volles  Orchester  fiir  einen  bewuBt 
ordinaren  und  parodistischen  Geschwind- 
marsch  wechselt  mit  dem  Jammerduett  von 
Oboe  und  F16te  zu  Fagottbegleitung,  dem 
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gegenstandslosen  Affekt  vom  Streichersolo- 
Quartett,  der  Burleske  des  Blechs  mit  Klavier 
und  Xylophon  (Marionetten),  einem  subtilen 
Ostinato-Satz,  einer  tollen  Impression  (>>Ka- 
russel<<)  —  alles  behend,  einganglich,  glan- 
zendes  Handwerk,  dem  Taubes  Leutchen  auch 
glanzend  gerecht  wurden.    Aljred  Einstein 

Chore  mit  Orchester 
Die  BuBtagswoche  war  die  gegebene  Gelegen- 
heit  fiir  die  groBen  Chorvereinigungen,  ein 
groBes,  auf  ernste  Erhebung  wartendes  Publi- 
kum  anzuziehen.  So  gab  denn  auch  der  Chor 
der  Singakademie  gleich  zwei  Konzerte  in  der 
Philharmonie,    am    BuBtag    Bachs  >>Hohe 
Messe<<  und  am  Totensonntag  Mozarts  >>Re- 
quiem<<,  neben  kleineren  Werken  von  Brahms: 
>>Nanie<<  und    >>Rhapsodie<<.   Der  Chor  war 
unter  Georg  Schumanns  Leitung  auf  der  Hohe 
seiner  Leistungsfahigkeit  in  Klangfiille  und 
Stimmdisziplin ;    das    Philharmonische  Or- 
chester  trat  besonders  bei  der  h-moll-Messe 
mit  seinen  vorziiglichen  Soloblasern  hervor. 
Leider  lieB  das  Soloquartett  des  ersten  Abends 
( Ravoth-Leisner-Kreuchauf f-Guttmann)  noch 
einige  Wiinsche  unerfiillt,  wahrend  das  des 
zweiten    (Ebel-Wilde,    Leisner,    A.  Wilde, 
O.  Jolly)  durchaus  zufriedenstellte.  Nament- 
lich  das  prachtvoll  durchgetiihrte  Altsolo  der 
>>Rhapsodie<<  war  eine  wirklich  lobenswerte 
Leistung  Emmi  Leisners. 
Am  Abend  vor  Totensonntag  wurde  noch  an 
anderer  Stelle  das   >>Requiem<<  von  Mozart 
aufgefiihrt,  und  zwar  von  dem  unter  Bruno 
Kittel  neu  organisierten  Chor  der  Hochschule 
fiir  Musik.  Natiirlich  sind  Teile  des  Kittelschen 
Chores  im  Hochschulchor  enthalten,  wie  ehe- 
dem  Siegfried  Ochs  den  Stamm  seines  >>Phil- 
harmonischen<<  mit  hineingenommen  hatte; 
denn  die  Hochschiiler  sind  bekannterweise 
seit  jeher  nicht  gerade  HeiBige  Chorenthusia- 
sten  gewesen.  Bruno  Kittel  hielt  die  neue 
Vereinigung  schon  sehr  gut  in  der  Hand,  und 
er  verstand  es,  der  Auffiihrung  musikalische 
Erlebniskraft  zu  geben,  von  kleinen  Rhyth- 
mustragheiten  des  Hochschulorchesters  ab- 
gesehen.  Die  Sopranistin  L.  Siabkina  und  der 
Tenorist  Jost  Berkmann  sind  mir  unter  den 
solistischen  Schiilerleistungen  besonders  auf- 
gefallen.  Das  Konzert  brachte  merkwiirdiger- 
weise  eine  Erstauffiihrung  von  Mozart  als 
Zugabe,  eine  kurze  >>Hymne<<  fiir  Chor  und 
Orchester,  im  Charakter  etwa  den  feierlichen 
Choren  der  >>Zauberfl6te<<  vergleichbar.  Immer- 


hin  verrat  selbst  diese  Gelegenheitsarbeit  noch 
das  Genie  des  Meisters. 

Dr.  Ernst  Kunwald  hatte  sein  drittes  Sonder- 
konzert  mit  dem  Berliner  Sinfonie-Orchester 
zu  einem  grofiziigigen  Beethoven-Abend  ge- 
staltet,  was  Programm  und  kiinstlerische  Hal- 
tung  anbetraf.  Zunachst  trat  Kunwald  zu- 
gleich  auch  als  Solist  der  Chorfantasie  op.  80 
auf;  dann  folgte  als  Hauptstiick  des  Abends 
die  Neunte.  Sehr  schon  die  Kraft  und  architek- 
tonische  Anlage  der  Partitur,  die  energie- 
verhaltene,  abgeklarte  Durchfiihrung  der 
einzelnen  Satze.  Das  Orchester  zeigte  sich  in 
seiner  besten  Verfassung;  den  Blasern  hatte 
man  im  Scherzo  allerdings  noch  etwas  mehr 
virtuoses  Konnen  gewiinscht.  Als  Chor  war 
die  Ebelsche  Chorvereinigung  recht  anstandig 
mittatig;  das  Soloquartett:  Kate  Ravoth, 
Paula  Lindberg,  P.  Stieber-Walter,  Albert 
Fischer,  hielt  sich  besonders  gut. 

Musik  ftir  Arbeiter 
Der  Sozialistische  Kulturbund  hat  auf  dem 
Wege  eines  Preisausschreibens  ein  paar  be- 
merkenswerte  neue  Werke  gewonnen,  die 
einer  Programmausgestaltung  der  Arbeiter-Sin- 
foniekonzerte  dienen  sollen  und  diesen  Zweck 
auch  gut  erfullen  konnen.  Ein  Orchester- 
konzert  in  der  Berliner  Volksbiihne  stellte  sie 
zur  Diskussion.  Das  >>Vorspiel  zu  einem  Re- 
volutionsdrama<<  von  Heinz  TieBen,  das  be- 
kanntlich  im  Thematischen  die  Internationale 
anklingen  laBt,  leitete  die  Veranstaltung  pro- 
grammatisch  ein.  Am  SchluB  gab  es  ein 
sinfonisches,  dreisatziges  Stiick,  >>Hammer- 
werk«,  von  Hermann  Wunsch,  die  mit  einem 
halben  Preise  ausgezeichnete  >>Arbeitersin- 
fonie<<  des  Wettbewerbs.  Sie  wird  namentlich 
in  den  beiden  Ecksatzen,  die  den  Maschinen- 
rhythmus  mit  starrer  Konsequenz  festlegen 
und  in  breitflachiger  Koloristik  den  Ablauf 
charakteristisch  ausmalen,  ihrem  Zweck  ge- 
recht;  im  langsamen  Mittelteil  zeigt  sich  die 
Schwache  der  eigentlichen  Erfindung  be- 
sonders  empfindlich.  Den  instrumentalen 
Grundcharakter  verleugnete  auch  Karl  Her- 
mann  Pillneys  >>Divertimento«,  fiir  Sprecher, 
Klavier  und  Kammerorchester,  op.  2,  keines- 
wegs,  obwohl  die  eingelegten,  tonlich  leicht 
gestiitzten  Deklamationen  typischer  >>Ar- 
beiterdichtungen<<  von  Broger,  Biichner,  En- 
gelke,  Lessen  und  Schonlank  den  an  sich  ge- 
falligen  Satzchen:  Toccata,  Pughetta,  Scherzo, 
usw.  einen  beziehungsyollen  Stimmungswert 
gaben.  SchlieBlich  kamen  noch  vier  >>Arbeiter- 
lieder«  fiir  Gesang  und  Orchester  von  Klaus 
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Pringsheim,  auf  Texte  von  Lessen,  Toller 
und  Zech,  mit  einiger  Wirkung  zum  Vortrag. 
Das  Verdienst  der  guten  Ausfiihrung  des  Kon- 
zertes  lag  vorwiegend  bei  dem  begabten 
Kapellmeister  Karl  Rankl.  Jedenfalls  lassen 
sich  einige  Bedenken  zum  Thema  >>Arbeiter- 
musik<<  erheben,  denn  die  musikalischen  Auf- 
fassungskrafte  der  wirklichen  Arbeiter  reichen 
nicht  aus  fiir  die  vielfach  zu  hoch  gespannten 
Bildungsexperimente  ihrer  intellektuellen 
Wortfiihrer.  Der  Arbeiter  ist  infolge  seiner 
abhangigen  Wirtschaftslage  stets  auf  Klassen- 
kampf  und  KlassenhaS  eingestellt  und  fur 
reinen,  iiber  den  auBeren  Unterhaltungszweck 
hinausgehenden  KunstgenuB  erst  dann  emp- 
tanglich,  wenn  er  besser  situiert,  also  quasi 
mehr  biirgerlich  geworden  ist. 
Wie  sehr  dagegen  tendenziose  Kunst  den 
Arbeiter  interessiert,  konnte  man  an  einem 
Konzertabend  des  Berliner  Schubertchors 
beobachten.  Es  kamen  namlich  neue  Chore 
von  Kurt  Weill  und  Hanns  Eisler  zur  Urauf- 
fiihrung:  ganz  zeitkritisch  gehaltene,  im  Text- 
inhalt  stark  aggressive,  direkt  revolutionare 
Chorgesange.  Von  Eisler  hat  derselbe  Verein 
schon  im  Vorjahre  hochst  wirkungsvolle  neue 
Chore  herausgebracht  (z.  B.  >>Bauernrevo- 
lution<<).  Diesmal  gefiel  besonders  das  da  capo 
verlangte  Stiick  >>Auf  den  StraBen  zu  singen<< 
neben  >>Streikbrecher<<  und  »An  Stelle  einer 
Grabrede«.  Eislers  Chorton  ist  balladesk  und 
von  realistischer  Ausdruckskraft,  im  Stimm- 
und  Satzgefiige  durchaus  eigenartig  und  von 
personlicher  Eingebung  zeugend.  KurtWeill, 
der  etwas  stark  gepfefferte  Gedichte  von  Bert 
Brecht  technisch  ebenfalls  interessant  vertont 
hat,  eine  >>Legende  vom  toten  Soldaten<<  und 
die  Satire  >>Zu  Potsdam  unter  den  Eichen<<,  ist 
vielleicht  nicht  so  originell  wie  Eisler,  aber 
dafiir  starker  in  der  Kunst  persiflierender  Zu- 
spitzung  des  Effektes.  Auch  dieses  Konzert 
stand  unter  der  Leitung  des  mitreiBenden 
Dirigenten  Karl  Rankl,  der  iibrigens  Opern- 
chorleiter  in  der  Staatsoper  am  Platz  der 
Republik  ist. 

Kam.mermu.sik 
Obwohl  die  moderne  Produktion  nicht  mehr 
so  einseitig,  wie  vor  nicht  gar  langer  Zeit,  die 
Kammermusik  bevorzugt,  ist  das  Interesse 
fiir  Musik  dieser  Art  bei  dem  Publikum  noch 
unvermindert  grofi.  Die  zahlreichen  Quartett- 
verbande  brauchen  sich  iiber  mangelnden  Zu- 
spruch  nicht  zu  beklagen.  Das  Busch-Quartett 
konzertierte  in  der  iiberfiillten  Singakademie, 
spielte    u.    a.    einen    Beethoven  (Quintett: 


C-dur  op.  29)  von  klassischer  GroBe  und 
Tiefe,  wie  es  nur  wenige  Kiinstler  fertig  be- 
kommen.  Das  Wendling-Quartett  hatte  einen 
ahnlichen  Erfolg,  indem  es  nach  Mozart  und 
Reger  sich  in  die  ganz  andere  Stimmungswelt 
eines  Debussy  mit  teinster  Einfiihlungsfahig- 
keit  und  technischer  Elastizitat  versenken 
konnte.  Noch  eine'weitereQuartettvereinigung 
die  infolge  intensivsten  Ensemblestudiums 
schon  in  die  erste  Reihe  ihrer  Fachgenossen 
geriickt  ist,  das  Guarneri-Quartett,  horte  ich 
einen  schonen  Mozart  (d-moll,  K.  V.  421) 
ebenso  spielerisch  leicht  wie  edel  in  der  Linie 
vortragen.  Die  Konzerte  des  Deman-Quar- 
tetts  und  des  Schubert-Quartetts  am  BuBtag 
und  des  schnell  bekanntgewordenen  Steiner- 
Quartetts  am  Totensonntag  seien  ehrenvoll  er- 
wahnt,  und  noch  auf  eine  Neugriindung,  das 
Berliner  Streichquartett,  hingewiesen.  (Den 
Namen  Ortenberg,  Peinland,  Blumberg,  Nowo- 
grudsky  merkt  man  freilich  nichts  Berli- 
nisches  an.)  Es  spielte  an  seinem  Abend  mit 
beachtenswerter  Sicherheit  auBer  Dittersdorf 
und  Mozart  neuere  Werke  von  Winiried  Zillig 
und  Jerzy  Fitelberg.  Das  Streichquartett  von 
Zillig  ist  anscheinend  ein  kompositorischer 
Erstling,  der  konstruktiven,  wenig  eigen- 
starken  Anlage  nach  zu  urteilen.  Es  erlaubt 
noch  kein  sicheres  Urteil  iiber  den  Kom- 
ponisten.  Das  Glazunoff-Quartett  ware  noch 
zu  nennen,  das  mit  typisch  slawischer  Spiel- 
weise  Haydn  etwas  iiberheizt  interpreHerte, 
sonst  aber  besten  Schlif  f  bewies,  und  das  wirk- 
lich  feinsinnig  musizierende,  im  Rahmen  der 
Deutsch-Franz6sischen  Gesellschaft  auftre- 
tende  Krettly-Quartett  mit  einem  franzosi- 
schen  Programm  (Faurĕ;  Milhaud;  De- 
bussy).  Endlich  der  Kammermusikabend  der 
Int.  Ges.  f.  Neue  Musik,  eine  Folge  von  vier 
Urauffiihrungen.  Ich  kann  mir  nicht  helfen  — 
verheiBungsvoll  fiir  die  Moderne  waren  diese 
Erzeugnisse  einer  im  Grunde  unfruchtbaren 
Mitlauferschaft  nicht.  Immerhin  verdient  die 
gekonnt  und  mit  kiinstlerischem  Blick  ge- 
formte  Cello-Suite  op.  36^  von  Wolfgang 
Jacobi  den  Respekt  des  Musikers,  und  mog- 
licherweise  wird  sich  das  noch  unselbstandige 
Talent  von  Viktor  Axel  Serck  eines  Tages  zur 
eigenen  Haltung  durchringen.  Den  Mit- 
wirkenden:  Riebensahm,  Knorre,  P.  Hermann, 
Cl.  Curzon  usw.  ein  Gesamtlob  fiir  den  be- 
wiesenen  Eifer. 

Violine  und  Celio 
Die  zweiten  Abende  von  Mischa  Elman  und 
von  Schnabel-Flesch  darf  man  nicht  iiber- 
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gehen.  Diese  bedeutenden  Kiinstler  sind  immer 
wieder  auch  musikkritisch  interessant.  Ho- 
mogen  in  ihrer  geistigen  Hohe  und  Reife, 
spielten  Carl  Flesch  und  Artur  Schnabel  zu 
Anfang  des  Programms  einen  spaten  Reger 
(die  c-moll-Sonate  op.  139)  und  erhoben  ihn 
zu  seiner  wahren  Bedeutung,  die  mehr  in  der 
klassischen  als  in  der  romantischen  Linie  liegt. 
Elman  begann  mit  Handels  Es-dur-Sonate ; 
sie  erstand  untadelig  in  der  kiinstlerischen 
Gestalt  und  beispielhaft  souveran  im  Violi- 
nistischen.  Der  junge  Max  Rostal  ist  zweifellos 
ein  groBes  Geigentalent,  nach  Griff-  und 
Strichsicherheit  und  Musikalitat  gewertet.Die 
eigene  Pragung  fehlt  seinen  Vortragen  einst- 
weilen  noch.  DaB  er  die  ihm  gewidmete  Solo- 
sonate  von  Emil  Bohnke,  ein  trotz  formaler 
und  innerer  Unausgeglichenheit  noch  belang- 
volles  Werk,  erstmalig  zu  Gehor  brachte,  sei 
ihm  gedankt. 

Geigerinnen  von  Begabung  in  bunter  Folge: 
Erica  Morini  spielte  im  zweiten  Konzert  der 
Bruckner-Vereinigung  unter  Begleitung  des 
Philharmonischen  Orchesters  (Dir.  Dr.  Gatz) 
das  Violinkonzert  von  Tschaikowskij  groB 
angelegt  und  iiberlegen  im  Technischen. 
Sie  ist  vor  allem  Gestalterin  aus  bliihendem 
Musikinstinkt,  wie  auch  die  vielseitig  begabte 
Marta  Linz.  Diese  lieB  an  ihrem  Abend  u.  a. 
das  Mendelssohn-Konzert  in  rassiger  Wieder- 
gabe  erstehen.  Von  Viola  Mitchell  horte  ich 
dasselbe  Werk  in  ebenso  virtuoser  und  grund- 
musikalischer  Darstellung.  Etwas  neugierig 
war  man  auf  das  Auftreten  von  Jeanette 
Ysaye,  der  jugendlichen  Gattin  des  beriihmten 
belgischen  Violinmeisters,  und  man  wurde  an- 
genehm  iiberrascht.  Gelaufigkeit  und  Griff- 
technik,  sowie  ein  im  Temperament  ver- 
ankertes  echtes  Musikantentum  machen  sie 
zu  einer  gewinnenden  Erscheinung.  Frieda 
Mosheim  spielte  auf  der  Bratsche  mit  an- 
standigem  Konnen  neben  Mozart  und  Beet- 
hoven  eine  Sonate  von  K.  B.  Jirak,  die  fiir 
den  begabten  tschechischen  Komponisten  ein 
gutes  Zeugnis  seiner  Eigenart  ist. 
Unter  den  aufgetretenen  Cellisten  der  letzten 
Wochen  nahm  Pablo  Casals  natiirlich  den 
ersten  Rang  ein.  Fast  beispiellos  diese  Ver- 
schmolzenheit  von  Instrument  und  Spieler, 
diese  unmittelbare  Wirkung  auf  die  Masse, 
wie  auf  den  Einzelnen.  Auch  Ewel  Stegman 
ist  ein  Spieler  fiir  intime  Eindrucksspharen. 
Sein  klangreiner,  klangfeiner  Ton  und  der 
ausgepragte  Geschmack  verraten  den  Salon- 
kiinstler  bester  Klasse.  Maurice  Eisenberg, 
der  im  Gegensatz  dazu  mannlicher  und  vir- 


tuoser  wirkt,  auch  neuerdings  bemerkbar  an 
reiier  Geschlossenheit  gewonnen  hat,  ist  den 
Vorgenannten  anzureihen. 

Klavier-Abende 
Das  Konzert  von  S.  Rachmaninoff  hatte  dies- 
mal  nicht  den  Anstrich  der  Sensation  wie  im 
Vorjahre.  Immerhin  war  der  Zulauf  betracht- 
lich  genug  und  mit  Recht,  denn  die  Bravour 
und  kiinstlerische  Darstellungskraft  dieses 
Pianisten  erreicht  meisterhafte  Hohe.  Sein 
Mozart  (D-dur-Sonate)  war  von  geschliffener 
Feinheit ;  Chopins  b-moll-Sonate  hatte  Eleganz 
und  slawisches  Temperament.  Walter  Giese- 
kings  zweiter  Abend  brachte  eine  prachtvoll 
konzentrierte  Ausfiihrung  der  A-dur-Sonate 
von  Beethoven  (op.  101)  und  Heft  2  der 
>>Prĕludes«  von  Debussy.  Auch  Georg  Bert- 
rams  Konzert,  ein  Chopin-Abend  am  Jubi- 
laumstage  seiner  25  jahrigen  Konzerttatigkeit, 
wurde  sehr  beachtet  und  trug  dem  ausgezeich- 
neten  Pianisten  und  Lehrer  verdiente  Ehrun- 
gen  ein.  Des  weiteren  spielten  Josef  Pembaur, 
der  letzte  typische  Romantiker  des  Klavier- 
spiels  (Balladen  und  Legenden:  Chopin, 
Liszt  usw.),  der  zuverlassige  und  feinsinnige 
James  Simon,  der  eminente  Konner  Nicolai 
Orloff  (Schumann:  Carnaval  usw.)  und  der 
durch  artistische  Kultur  besonders  auf- 
fallende  Englander  Alan  Bush.  Unter  den 
jiingeren  Beherrschern  der  Tasten  obenan 
Eduard  Erdmann,  eine  Personlichkeit  stark- 
ster  Uberzeugungskraft  (Goldberg-Variati- 
onen),  dann  Wilhelm  Kempff  mit  seiner 
reichen  Musikalitat  und  groBen  Technik, 
Rudolf  Serkin,  dessen  vergeistigte  Klarheit 
besonders  bei  Klassikern  schon  beginnende 
Reife  verheiBt,  den  ebenfalls  an  Kultur  zu- 
nehmenden  Paul  Schramm  nicht  zu  vergessen, 
und  endlich  noch  die  ganz  jungen  Talente: 
Giinther  Rathke,  Iwan  Engel  und  Leonard 
Shure,  die  iiber  den  Durchschnitt  hinaus- 
reichende  Gaben  besitzen. 
Pianistinnen  in  kiirzerer  Gefolgschaft.  Ger- 
traud  Dirrigl  spielte  an  einem  Abend  mit  Or- 
chesterbegleitung  (Dir.  Heinz  Bongartz)  Kla- 
vierkonzerte  von  Mozart  und  Beethoven  mit 
derartig  musikbeseelter  Gelautigkeit,  daB  man 
fiir  diese  ernstringende  junge  Kiinstlerin  die 
besten  Hoffnungen  hegen  kann.  Lubka  Ko- 
lessa  trat  auf  in  einer  Matinee  zugunsten  des 
Bechstein-Stipendienfonds  mit  rassig  und 
elegant  ausgefiihrten  Chopin-Werken.  Sehr 
anstandig,  wenn  auch  nicht  gerade  ungewohn- 
lich,  war  der  Klavierabend  von  Ella  Stock- 
hausen.  Die  auffallend  begabte  Debiitantin 
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Sara  Wittenberg  diirfte  bei  ansteigender  Ent- 
wicklung  noch  von  sich  reden  machen. 

Sdnger  und  Sdngerinnen 
Das  Kontingent  an  holder  Weiblichkeit  iiber- 
trifft  zahlenmaBig  das  der  singenden  Manner, 
die  allerdings  zwei  Tenorsanger  von  Rang 
erstmalig  und  siegreich  ins  Treffen  geschickt 
haben.  Tito  Schipa,  in  New  York  und  Chicago 
ein  geieierter  Mann,  sang  unter  machtigem 
Andrang  in  der  Philharmonie:  altitalienische 
und  neuere  Opernarien  und  spanische  Lieder. 
Sein  heller,  modulationsvoller,  technisch  klug 
behandelter  Tenor  hat  alle  Eigenschaften,  ein 
mit  glanzenden  Stimmen  gerade  nicht  ver- 
wohntes  Publikum  zu  faszinieren  und  auch 
den  Fachmann  zu  interessieren.  Ebenso  auf- 
merksam  hat  man  das  Auftreten  des  in  Paris 
eriolgreichen  Sangers  Sydney  Rayner  be- 
achtet,  der  gutes  Material  lyrischen  Timbres 
gut  zu  behandeln  versteht,  allerdings  an 
Schipa  nicht  heranreicht.  Der  Liedersanger 
Carl  Schiffeler,  Besitzer  eines  gutklingenden, 
geschulten  Baritons,  hat  als  Kiinstler  passabel 
bestanden.  Mark  Raphael  erwies  sich  fur 
seine  Aufgabe  (Schubert  und  Schumann) 
weder  stimmlich  noch  stilistisch  sicher  genug. 
Rund  zwanzig  Programme  von  Sangerinnen 
warten  auf  Besprechung ;  wir  miissen  uns  aber 
kurz  fassen.  Der  Sopran  der  Opernsangerin 
H.  Francillo-Kauffmann  hat  auffallend  gut 
seine  ehemaligen  Vorziige:  Leichtigkeit  und 
Frische,  erhalten.  Auch  die  Mezzosopranistin 
Else  Wachsmann  und  die  hochmusikalische 
A.  M.  Lenzberg  (Hugo  Wolf)  haben  wieder 
ihr  Publikum  erfreut.  Madeleine  Grey,  eine 
Vortragskiinstlerin  ersten  Ranges,  sang  fran- 
zosische  Chansons  und  hebraische  Gesange, 
wahrend  die  bei  uns  noch  unbekannte  Opern- 
diva  Gina  Pinnera  in  der  Hauptsache  mit 
groBen  Arien  kiinstlerisch  gut  wegkam.  Eine 
in  RuBland  beriihmte  Opernsangerin,  Oda 
Slobodskaja,  sang  unter  starkem  Beifall  der 
russischen  Kolonie.  Ruth  Welsh,  Adelheid 
Armhold  undMargareteRichter  sind  ehrenvoll 
fiir  weitere  Erwartungen  vorzumerken. 

Karl  Westermeyer 

OPER 

BARMEN-ELBERFELD:  Die  Zeiten  andern 
sich:  Weinbergers  >>Schwanda<<  fand  auch 
bei  uns  stiirmische  Zustimmung,  denn  die 
Partitur  strotzt  von  blutvoller,  echter  Musik; 
dabei  ist  der  Text  volkstiimlich.  Bei  solchen 
Vorziigen   sieht  man  einem  Erstlingswerk 
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mangelnde  stilistische  Geschlossenheit  und 
Ungleichheit  derlnstrumentierung  gerne  nach. 
Auch  der  schon  hundertmal  totgesagte  Wagner 
ersteht  wieder.  Die  >>Walkiire<<,  hier  allzu 
lange  entbehrt,  macht  unter  Fritz  Mechlen- 
burg  volle  Hauser,  trotzdem  die  Darstellung 
das  geistige  Format  nur  teilweise  erreicht, 
und  allein  der  Siegmund  des  ungewohnlich  be- 
gabten  Karl  Hartmann  iiberzeugt.  Auch  der 
>>Rosenkavalier<<  bleibt  unter  Fr.  v.  Hoejilin 
allzusehr  im  Musikalischen  stecken.  Wahrend 
im  Orchester  edelste  Kultur  waltet,  geht  es 
auf  der  Biihne  manchmal  etwas  derb  zu,  und 
in  Verdis  >>Macht  des  Geschicks<<  (hier  so 
genannt)  wird  die  Szene  gar  einmal  zur 
Revue.  Sonst  findet  diese  Oper  in  ausgezeich- 
neter  Wiedergabe  der  beiden  Rivalenpartien 
spaten  Erfolg.  Neu  war  ferner  >>La  Rosiera(< 
(Die  Rosenkonigin)  von  Vittorio  Gnecchi. 
Dieses  »tragische  Idyll«  behandelt  das  un- 
gliicklich  endende  Liebesabenteuer  eines  vor 
der  Verlobung  stehenden  jungen  Edelmannes 
mit  der  Rosenkonigin.  Gnecchi,  dessen  >>Kas- 
sandra<<  hier  friiher  herauskam,  schrieb  zu 
diesem  undramatischen,  im  einzelnen  wenig 
geschickt  behandelten  Vorwurf  1910  eine 
gewahlte  Partitur  voll  edler  Lyrik  und  gut- 
klingender  Ensembles,  eine  Musik,  die  zwar 
nie  langweilt,  aber  auch  nie  packt,  denn  es 
lehlt  ihr  auBer  der  dramatischen  Kraft  das 
eigene  Gesicht.  Walter  Seybold 

BOLOGNA:  Die  weltberiihmte  Statte,  von 
der  vor  vierzig  Jahren  unter  dem  Kapell- 
meister  Martucci  die  italienische  Wagner- 
bewegung  ausging,  ist  nach  langer  Unter- 
brechung  zu  dieser  ihrer  Tradition  zuriick- 
gekehrt.  Das  Teatro  Comunale  hat  eine  Opern- 
herbstsaison  mit  einer  Wiederaufnahme  von 
Wagners  >>Siegf ried  <<  eroffnet.  Da  die  groBen 
Opernhauser  in  Mailand,  Rom  und  Neapel 
noch  bis  Dezember  geschlossen  sind,  so  hat 
Bologna  den  Kapellmeister  Edoardo  Vitale 
und  den  Heldentenor  Fagoaga  gewinnen  kon- 
nen.  Das  Wichtigste  an  dem  Abend  ist  die 
einmiitige  Feststellung,  daB  die  ausgezeichnete 
Auffiihrung  einen  Enthusiasmus  ausgelost 
hat,  der  in  der  Aufnahme  Wagnerscher  Musik 
an  die  Vorkriegszeit  erinnert.  Man  darf  nicht 
vergessen,  daB  im  allgemeinen  in  Italien  nach 
der  Verdrangung  der  deutschen  Musik  durch 
den  Krieg  die  Nachkriegsperiode  1919 — 1929 
einen  starken  Wandel  des  Geschmacks  ge- 
bracht  hat.  Man  hat  das  in  der  Hauptsache 
auf  die  kiinstlerische  Auswirkung  des  politi- 
schen  Nationalismus  zuriickzufiihren,  die  vor 
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allen  Dingen  dem  groBen  Publikum  Mut  ge- 
macht  hat,  endlich  offen  herauszusagen,  daB 
es  Wagner  langweilig  findet.  Wenn  sich  aber 
nun  durch  das  Verdienst  und  Beispiel  Tosca- 
ninis  eine  Wagner-Renaissance  anbahnen 
sollte,  so  ware  sie  um  so  wertvoller,  als  sie  wie 
soeben  in  Bologna  von  der  Elite  des  ehrlich 
begeisterten  Publikums  ausginge  und  nichts 
mehr  zu  tun  hatte  mit  der  Heuchelei  der 
groBen  Masse,  die  alljahrlich  die  obligate 
Wagneroper  seufzend  iiber  sich  ergehen  lieB. 

Maximilian  Claar 

BRAUNSCHWEIG:  Urauffiihrung  der  hei- 
teren  Volksoper  >>Das  goldene  Geheimnis<< 
von  J.  L.  Emborg.  Die  Bevorzugung  eines  aus- 
landischen  vor  einem  deutschen  Komponisten, 
der  mit  Sehnsucht  erwartet,  daB  sein  im  Pulte 
ruhendes  Schmerzenskind  aus  der  Taufe  ge- 
hoben  wird,  ist  zwar  befremdend,  aber  durch 
die  auBergewohnlich  liebenswiirdige  Auf- 
nahme  unserer  Oper  und  die  bewiesene  Gast- 
freundschaft  gelegentlich  der  Gastspiele  vor 
zwei  Jahren  in  Kopenhagen  erklarlich.  Der 
Komponist  lieB  sich  bei  der  Wahl  des  Text.es 
von  Anton  Rudolph  durch  den  volkstiimlichen 
Ton  und  die  eingestreuten  Lieder  blenden, 
ijbersah  aber  die  groBen  Mangel  des  aus  allen 
moglichen  Quellen  geschoptten  Stoffes,  der 
wie  die  Sagen  von  Orpheus,  Amphion  und 
Horand  nochmals  die  Macht  der  Musik  oder 
der  siegenden  Liebe  mancher  Marchenprin- 
zessin  oder  der  Schlauheit  des  erfindungs- 
reichen  Odysseus  beweisen  will.  Unser  Held 
baut  kein  holzernes  Pferd,  aber  einen  goldenen 
hohlen  Hirsch,  singt  in  dessen  Innerem,  be- 
siegt  dadurch  das  Herz  der  Konigstochter,  lost 
durch  eine  geoffnete  Klappe  das  Geheimnis, 
wird  also  Schwiegersohn  des  Herrschers  unter 
allgemeinem  Jubel  des  Volkes.  Dieses  wunder- 
liche  Zwittergesch6pf  wiirde  auch  durch  die 
sieghafteste  Musik  nicht  lebensfahig.  — 
Emborg  steht  auf  klassisch-romantischem 
Boden,  dem  fortschrittlichen  Geiste  fremd 
gegeniiber,  verfiigt  frei  iiber  die  Kompositions- 
und  Instrumentationstechnik,  verleiht  einzel- 
nen  hiibschen  Melodien  warme  Orchester- 
iarben,  schuf  aber  mehr  mit  dem  Verstande  als 
mit  dem  Herzen ;  endlich  mangelt  es  ihm  am 
notigen  personlichen  Ausdfuck,  fur  den  komi- 
schen  Stoff  an  entsprechendem  Witz  und 
Humor.  Mit  der  Vorbereitung  durch  B.  Noel- 
dechen  und  L.  Leschetizky  war  er  vollig  ein- 
verstanden,  er  wohnte  den  Proben  der  letzten 
Woche  bei,  wurde  am  SchluB  der  Vorstellung 
durch  zehnmaligen  Hervorruf  mit  den  Fiihrern 
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und  Hauptdarstellern  ausgezeichnet,  aus  dem 
Beifall  klang  aber  als  deutlicher  Unterton  der 
Dank  Braunschweigs  an  Danemark  fiir  die 
Ehrungen  unserer  Kiinstler  im  fremden  Nor- 
den.  Ernst  Stier 

DANZIG:  Die  Regeneration  des  Opern- 
personals  schreitet  fort.  Seine  Leistungs- 
tahigkeit  hat  sich  durch  eine  Reihe  vorteil- 
hafter  Neuengagements  erhoht.  Das  erwies  die 
erste  groBere  Tat  der  Spielzeit:  die  Danziger 
Erstauffiihrung  von  Mussorgskijs  >>Boris  Go- 
dunoff «.  Mit  Dr.  Lorenzi  in  der  Titelrolle, 
Fredy  Busch  als  Dimitri  und  der  jugendlichen 
Aenne  Martin  als  Marina  hinterlieB  das  Werk 
unter  der  verstandnisvollen  Leitung  Cornelius 
Kun's  und  der  wirksamen  Inszenierung 
R.  H.  Waldburgs  einen  tiefgehenden  Ein- 
druck.  AuBerdem  gab  es  bisher  nur  Repertoire- 
opern.  Eine  Walkiirenauffuhrung  erhielt 
durch  das  ausgezeichnete  Walsungenpaar  von 
Margarete  Briiggemann  und  Heinz  Edeler, 
eine  Rigolettoauffuhrung  durch  Witold  d'An- 
tones  Verk6rperung  des  Narren  besonderes  Ge- 
wicht.  Als  Dirigent  dieser  und  anderer  Opern 
!ieferte  der  neuengagierte  G.  E.  Lessing  den 
Nachweis  einer  starken  Begabung. 

Heinz  Hess 

DARMSTADT:  Als  eine  der  ersten  Biihnen 
nach  der  Berliner  Premiere  brachte  man 
hier  Hindemiths  heitere  Oper  >>Neues  vom 
Tage<<  in  einer  originellen,  dem  objektivisie- 
renden  Stil  des  Werkes  gerecht  werdenden 
Inszenierung  von  Rabenalt  und  Reinking 
unter  der  musikalischen  Leitung  des  General- 
musikdirektors  Bbhm.  Die  linear-polyphone 
Musik  dieserOper  vermochtewohldasInteresse 
der  Kenner  zu  erregen,  aber  anscheinend 
weniger  weitere  Kreise  des  Opernpublikums 
zu  erwarmen.  Starken  Erfolg  dagegen  hatte 
eine  von  dem  Biihnenbildner  Schenk  v.  Trapp 
und  dem  Regisseur  Mordo  modern  und  ein- 
drucksvoll  gestaltete  szenische  Neufassung  des 
Wagnerschen  »Fliegenden  Hollanders«.  Eigen- 
artig,  aber  stilvoll  wirkte  eine  Troubadour- 
Neuinszenierung  in  unromantischer,  dekora- 
tiver  Art  etwa  der  alten  Barockbiihne  und 
ausgezeichnet  stimmlicher  Besetzung,  von 
dem  neuverpflichteten  ersten  Kapellmeister 
Zwifiler  tonlich  feinstens  durchmodelliert. 
Eine  Ballettpantomime  »Die  Hochzeit  von 
Cremona«  (Leitung  und  Erfindung  von  Clare 
Eckstein)  nach  einer  Musik  Glinkas  sowie  des 
Spaniers  de  Falla  klangschone,  aber  drama- 
turgisch  verfehlte  Kurzoper  >>La  vida  breve« 
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mit  Kapellmeister  Bamberger  am  Pult  ver- 
mochten  zu  fesseln,  wahrend  (Zeichen  der 
Zeit  und  der  gegenwartigen  Opernkrise) 
Straus'  >>Walzertraum<<  den  Rekord  an  Beiiall, 
Zulauf  und  Auffiihrungsziffer  erreichte. 

Hermann  Kaiser 

DRESDEN:  Nachdem  die  Staatsoper  die 
Spielzeit  zunachst  ganz  in  den  Bahnen 
des  Herkommens  angefangen  hatte  mit  einer 
schonen,  streng  traditicnsgemaBen  Neueinstu- 
dierung  des  >>Lohengrin<<  und  einer  ani- 
mierten  Erneuerung  der  >>Fledermaus<<, 
brachte  sie  als  erstes  modernes  Werk  >>Ma- 
schinist  Hopkins<<  von  Max  Brand.  Durch 
das  Aufgebot  reichster  Mittel  unter  der 
effektbewu6ten  Regie  Otto  Erhardts  wurde 
die  >>Maschinenoper<<  hier  zu  einem  Schau- 
stiick  ganz  auBergewohnlicher  Pragung, 
dem  die  von  Phantastik  und  Realismus 
gleichartig  beherrschten  malerisch  starken 
Biihnenbilder  Mahnkes  eine  besondere  kiinst- 
lerische  Note  gaben.  Das  Musikalische 
trat  daneben,  trotz  der  gewissenhaften  Be- 
treuung  durch  Kutzschbach,  etwas  in  den 
Hintergrund.  Immerhin  haben  die  eigentlich 
schopierisch  erfundenen  Szenen,  in  denen  die 
Maschinen  als  Individuen  Sprache  und  Leben 
gewinnen  (mit  Hilfe  elektroakustischer  Laut- 
sprecheranlage  war  das  technisch  verbliiffend 
gemacht),  auch  hier  ernste  und  starke  Ein- 
driicke  hinterlassen.  Taucher,  Burg  und 
Claire  Born  waren  von  aller  Opernkonvention 
geloste,  lebendig  gestaltende  Interpreten.  Das 
Werk  fand  sehr  starken  Beifall,  in  den  sich 
nur  vereinzelter  Widerspruch  mischte. 
In  den  intimeren  Raumen  des  Schauspiel- 
hauses  iiihrte  Paul  Aron,  der  verdienstliche 
Vorkampfer  der  neuen  Musik  in  Dresden,  als 
Privatveranstaltung  Strawinskijs  >>Geschichte 
vom  Soldaten<<  auf,  sowie  Hermann  Reutters 
>>Saul<<  nach  der  Dichtung  von  Lernet  Holenia. 
Wahrend  das  Werk  Strawinskijs  trotz  flotter 
szenischer  Aufmachung  schon  etwas  veraltet 
und  ermiidend  wirkte,  machte  der  Einakter 
Reutters  einen  starken  Eindruck.  Zwar  bleibt 
in  dieser  im  Stil  eines  derben  Volksspiels  ge- 
gebenen  biblischen  Szene  die  Musik  nur 
untergeordnete  Nebensache,  allein  sie  weiB  die 
dramatische  Stimmung  doch  machtig  zu  ver- 
tiefen.  Mit  dem  Wechsel  von  Sprechen, 
Singen  und  Instrumentalmusik  ist  es  im 
Kleinen  etwa  das,  was  Kaminski  bei  >>Jiirg 
Jenatsch<<  im  GroBen  gewollt  hat,  aber  viel 
stilvoller  und  starker  als  dort.  —  In  harm- 
losere  Gefilde  fiihrte  eine  frische  Neuein- 


studierung  von  Lortzings  >>Wildschiitz<<  zu- 
riick,  die  Fritz  Busch  und  Otto  Erhardt  in 
ganz  stilgemaB  schlichtem,  aber  gerade  da- 
durch  wirkungsvollen  Linien  hielten. 

Eugen  Schmitz 

DUSSELDORF:  Unter  den  neuenga- 
gierten  Kratten  erscheint  Kapellmeister 
WoHgang  Martin  vorlaufig  als  der  starkste 
Gewinn.  Besonders  in  Glucks  aulidischer 
>>Iphigenie<<  und  in  den  >>Lustigen  Weibern<< 
brachte  er  nicht  nur  technisch  durchaus  Ge- 
rundetes,  sondern  auch  eine  klare  und  hoch- 
erireuliche  stilistische  Linie.  Die  Spielplan- 
entwicklung  halt  sich  noch  immer  in  engsten 
Grenzen.  Versuche  eines  Zusammenschlusses 
mit  der  Essener  stadtischen  Biihne  sind  vorerst 
zu  negativem  Ergebnis  gelangt.  —  Das  Schau- 
spielhaus  stellte  die  >>Dreigroschenoper<<  in 
einer  Form  heraus,  die  der  hohen  Bedeutung 
dieses  Instituts  in  vollem  MaBe  entsprach.  Die 
gesanglichen  Pointen  werden  unter  Hanns  W. 
David  so  sicher  und  ziindend  herausgebracht, 
daB  es  fiir  einen  reinen  Schauspielkorper  eine 
Hochstleistung  bedeutet.         Carl  Heinzen 

ESSEN:  Die  Oper,  die  eben  erst  mit  Miihe 
und  Not  einer  Fusion  mit  der  Diisseldorfer 
Oper  entgangen  ist,  scheint  noch  unter  dem 
Schrecken,  den  diese  drohende  Entselbstandi- 
gung  hervorrief,  zu  leiden.  Im  iibrigen  hat 
wohl  auch  das  Wortlein  >>Sparsamkeit<<  einiges 
dazu  beigetragen,  daB  das  Repertoir  bisher  im 
engsten  Sinne  Trumpf  war.  DaB  dadurch  einer 
so  vorwarts  gerichteten  Personlichkeit  wie 
Rudolf  Schulz-Dornburg  mancher  Plan  in  der 
Schublade  bleibt,  ist  bedauerlich.  Immerhin  ist 
uns  fiir  die  nachsten  Tage  Bergs  >>Wozzeck<< 
versprochen.  —  Aus  der  vergangenen  Spielzeit 
ware  aber  noch  verschiedenes  zu  erwahnen. 
Vor  allem  hatte  Schulz-Dornburg  vier  Kurz- 
opern  zusammengestellt.  Kurt  Weill  war  dabei 
mit  seinem  >>Royal  Palace<<  vertreten.  Diese  in 
ihrer  Haltung  recht  zwiespaltige  Musik  ist  echt 
nur  da,  wo  Weill  sich  dem  Rhythmus  hingeben 
kann,  etwa  in  der  Begleitung  zu  dem  ein- 
gefiigten  Film.  Im  iibrigen  sorgt  schon  der  un- 
mogliche  Text  fiir  die  notige  Langeweile,  die 
auch  Schuiz-Dornburgs  Direktion,  der  moder- 
ne  Musik  sehr  entgegenkommt,  nicht  ver- 
hindern  konnte.  Das  Opusculum  >>Die  Ent- 
fiihrung  der  Europa<<  von  Darius  Milhaud 
stieB  trotz  oder  wegen  der  subtilen  Harmonik 
auf  ziemliches  Unverstandnis.  Ernst  Krenek 
errang  mit  >>Schwergewicht<<  einen  Erfolg,  der 
bei  der  operettenhatten  Musik  dieser  Burleske 
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zu  erwarten  war,  der  aber  noch  iibertroffen 
wurde  durch  den  von  Hindemiths  >>Hin  und 
zuriick<<,  dessen  Substanz  alle  anderen  Werke 
des  Abends  verblassen  lieB.  Hier  saB  der  tiich- 
tige  Gustav  Kozlik  am  Pult.  Weder  die  »Neue 
Tanzbiihne<<,  noch  das  Folkwang-Tanztheater- 
Studio  konnten  davon  iiberzeugen,  daB  die 
Situation  des  Tanzes  in  Essen  auf  der  alten 
Hohe  steht.  Hans  Albrecht 

FRANKFURT  a.  M.:  Uber  oMaschinist 
Hopkins<<  von  Max  Brand  kann  ich  mich 
kurz  fassen,  nachdem  Erik  Reger  in  seiner 
Duisburger  Kritik  an  dieser  Stelle  bereits  den 
zentralen  Einwand  tormulierte:  daB  die  ver- 
meintlichen  Urbilder  zivilisierter  Wirklichkeit 
darin  nichts  sind  als  Requisiten,  die  prompt 
die  Stelle  der  verdrangten  romantischen  ein- 
nehmen,  ohne  daB  nur  die  Frage  gestellt  ware, 
ob  jene  Platze  iiberhaupt  neu  zu  besetzen  sind ; 
ob  nicht  vielmehr  die  Symbolkratt  der  bloBen 
Dinge  selber  der  Romantik  zugehort  und 
damit  auch  die  Maschinenoper,  die  stampft 
und  faucht,  wo  vormals  rauschende  Bronnen 
und  silberner  Mond  sich  betatigten.  DaB  die 
modern  und  sozial  ambitionierte  Oper  hier  in 
Romantik  zuriicksinkt,  an  Hohlheit  sogar  die 
neudeutsche  iiberbietend,  laBt  sich  soziologisch 
gerade  begreifen.  Der  >>Hopkins<<,  der  sein 
sicheres  Publikum  haben  will,  weicht  der 
Politik  aus;  nur  in  den  klaren  Konturen  des 
Klassenkampfes  aber  konnte  gezeichnet  wer- 
den,  was  der  Neutralitat  des  zuschauenden 
Kiinstlers  sogleich  in  wesenlosen  Schein  zer- 
rinnt.  Das  laBt  sich  an  der  Konstruktion  des 
—  im  iibrigen  griindlich  realitatsfremden  — 
Textbucb.es  aufweisen.  Denn  es  benotigt  der 
Maschinen,  um  jede  deutliche  Unterscheidung 
von  Ausbeutern  und  Ausgebeuteten  zu  ver- 
meiden ;  als  Damonen  herrschen  sie  gleicher- 
maBen  iiber  Unternehmer  und  Arbeiter,  ein 
abstraktes  Gesetz  der  Zeit,  vor  dem  vergessen 
ist,  daB  es  nicht  metaphysisch  iiber  den  K6pfen 
der  Menschen  schwebt,  sondern  zur  Herr- 
schaftsapparatur  des  einen  Teiles  der  Men- 
schen  iiber  den  anderen  rechnet.  Angesichts 
dieser  Tendenz  zur  Verdunkelung,  die  einem 
aufs  Rationale  erpichten  Stiick  keineswegs  an- 
steht,  erstaunt  es  nicht,  daB  auch  die  revo- 
lutionare  Aktion,  die  um  der  Oberflachen- 
aktualitat  willen  aufgeboten  ist,  sogleich  ins 
Private  hinabgedrangt  und  damit  um  jede 
Scharfe  gebracht  wird:  zufalliges  Verbrechen 
eines  einzelnen,  eines  Arbeiters,  der  gerne 
Unternehmer  sein  mochte  und  damit  die  gott- 
liche  Maschinenweltordnung  bedroht,  gibt  den 
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Grund  dafiir  ab,  und  der  andere  Arbeiter,  von 
Brand  beruten,  revolutionar  die  Ordnung 
wieder  herzustellen,  bringt  das  fertig  allein 
wegen  einer  Frau,  die  er  im  Interesse  der  Biih- 
nenwirksamkeit  einerseits  vergewaltigt,  ande- 
rerseits  in  den  Schmutz  stoBt,  so  daB  man  gut 
begreift,  daB  seineRevolutionmitdemTriumph 
des  laufenden  Bandes  endigt,  der  indessen  dem 
heiBbliitigen  Revolutionar  von  Anbeginn  vor- 
zuschweben  scheint.  Es  stimmt  schon  alles; 
auch  die  Musik.  Abgesehen  von  jeder  Frage 
nach  Originalitat  und  Haltung  ist  sie  technisch 
von  einer  HiHlosigkeit,  die  das  MaB  des  Zu- 
lassigen  doch  unterschreitet.  Das  wirkt,  als 
habe  einer  miihsam  eine  Particelle  tongetreu 
ausinstrumentiert  und  dabei  die  Nebenstim- 
men  vergessen,  die  in  der  Particelle  nicht  ein- 
gezeichnet  sind.  Wahrend  die  ersten  Szenen 
sich  harmonisch  noch  einiges  zumuten,  wird 
es  dann  immer  neudeutscher  und  oliger.  Nur 
eine  Jazzstelle  klingt  anstandig.  —  Wenn  der 
Sinn  fiir  szenische  Drastik,  den  Buch  und 
Musik  gleichwohl  gelegentlich  anzeigen, 
irgend  ernsthaitere  Ergebnisse  zeitigen  soll, 
so  muB  sich  Brand  in  die  strengste  Zucht  be- 
geben,  die  sich  nur  finden  laBt.  Der  »Hopkins<< 
verdient  Beachtung  allein  um  des  Erfolges 
willen,  der  ihm  zuteil  wurde:  in  einer  vollig 
trostlosen  Opernsituation,  in  der  wenig  Besse- 
res  und  wahrhaft  Aktuelles  da  ist  und  deren 
Publikum  offenbar  die  letzte  Orientierung  ver- 
loren  hat.  Immerhin  hielt  sich  in  Frankfurt 
der  Beifall  in  sehr  maBigen  Grenzen;  trotz 
einer  vorziiglichen  Auffiihrung  unter  Linde- 
mann,  der  so  prazis  dirigierte,  wie  unprazis 
komponiert  ward;  mit  der  ausgezeichneten 
Regie  Grafs,  der  wenigstens  seinen  kollek- 
tiven  Neigungen  zurecht  nachgehen  konnte, 
wenn  auch  das  Kollektiv  der  Oper  nicht  das 
rechte  ist.  Frau  Gentner-Fischer,  die  Herren 
Stern  und  Brandt  hoben  in  den  Hauptpartien 
die  Angelegenheit  betrachtlich  iiber  deren 
Niveau.         Theodor  Wiesengrund-Adorno 

GENF:  Hier  wurde  aus  den  Kreisen  der 
Finanz  und  der  Musik  eine  »Sociĕtĕ  des 
Festivals  Internationaux<<  von  zwei  wage- 
mutigen  Genfern,  Robert  Bory  und  Paul  Cha- 
van,  gegriindet.  Diese  Gesellschaft  will  regel- 
maBig,  und  dies  besonders  wahrend  der 
Sitzungen  des  V61kerbundes,  musikalische  und 
theatralische  Auffiihrungen  mit  den  ersten 
Orchestern  und  Operntruppen  Europas  ver- 
anstalten.  UnvergeBlich  dieser  Anfang  mit 
Fritz  Busch  und  der  Dresdener  Staatsoper. 
Auch  wer  sich  ein  reprasentativeres  Biihnen- 
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werk  deutscher  Musik  unserer  Tage  gewiinscht 
hatte  als  die  >>Agyptische  Helena«  sprach  nur 
mit  hochster  Bewunderung  von  der  Wieder- 
gabe  durch  die  Dresdner.  Einzigartig,  wie 
Busch  diesem  Spatwerk  berauschendes  Leben 
einhauchte,  die  zersplitterte  Handlung  zu- 
sammenstraffte,  Sanger  und  Orchester  fiihrte. 
Mit  einer  keinen  Augenblick  nachlassenden 
Beschwingtheit  rauschten  die  Klangfluten  der 
>>Meistersinger  <<  an  uns  voruber.  Selbst  die 
iiberzeugtesten  Wagnergegner  wurden  durch 
diese  in  allen  Teilen  hervorragende  Auffiih- 
rung  mitgerissen.  So  war  es  denn  leicht  ver- 
standlich,  daB  die  Dresdner  nicht  wie  Gaste, 
sondern  wie  Freunde  in  Genf  gefeiert  wurden. 

Wilty  Tappolet 

HALLE:  Unser  Opernensemble  hat  allem 
Anschein  nach  eine  wertvolle  Blutzufuhr 
erhalten.  Fanny  Kdlblin,  die  neue  Altistin,  er- 
weckte  als  Adriano  im  >>Rienzi<<  und  als  Hexe 
in  Humperdincks  >>K6nigskindern<<  ebenso 
groBe  Hoffnungen  wie  August  Seider  als 
Konigssohn  und  als  Babinsky  in  >>Schwanda 
der  Dudelsackpfeifer<<.  Ruth  Schbbel,  reizend 
als  Gansemagd,  blieb  in  >>Zar  und  Zimmer- 
mann<<  in  der  Partie  der  Marie  hinter  den  Er- 
wartungen  zuriick.  >>Rienzi«  und  >>Schwanda« 
wurden  sehr  gut  vom  GMD.  Erich  Band 
herausgebracht.  Auch  >>Der  arme  Heinrich<< 
von  Pfitzner  erlebte  unter  ihm  eine  recht  zu- 
friedenstellende  Auffiihrung,  wenngleich  die 
Vertreter  des  starken  Geschlechts  (Heinrich 
Niggemeyer  als  Titelheld  und  Gust.  Dramsch 
als  Dietrich)  die  weiblichen  Kraite  erheblich 
iiberragten.  Der  neue  I.  Kapellmeister  Hans 
Eppstein  erbrachte  bis  jetzt  noch  nicht  den 
Beweis,  daB  er  zu  den  Stiitzen  der  Operngesell- 
schaft  gehort.  Martin  Frey 

HAMBURG:  Die  Oper  Hamburgs  leidet 
unter  der  viermonatigen  Abwesenheit 
ihres  Ersten  Kapellmeisters  Pollak  an  der 
mangelnden  guten  Qualitat  der  zuriickge- 
bliebenen  Normal  -  Vierviertel  -  Taktschlager 
und  sieht  sich  auf  Dirigentengastspiele  Aus- 
wartiger  von  Rang  angewiesen.  Zwei  Gaste 
gab  es  bereits.  In  der  >>Carmen<<  erwies  sich 
Rudolf  Krasselt  mit  frischer  Lebhaftigkeit 
und  einem  Temperament,  das  sich  zu  iiber- 
tragen  weiB  und  schnellstens  das  Vertrauen 
der  Musiker  und  Singenden  gewinnt,  als 
Kiinstler  von  Sachernst  und  Energie,  als  ge- 
wandter  Kopf,  der  auf  Eigenauffassung  achtet 
und  ihr  nachgibt,  bei  eigenen  variablen  Zeit- 
maBen,  als  Dirigent,  der  den  Glauben  er- 
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zwingt.  Dann  hat  Bruno  Walter  den  Othello 
Verdis  dirigiert.  Er  hat  als  Neunzehnjahriger 
einmal  (unter  Mahler)  die  >>Aida<<  hier  diri- 
giert  und  war  hier  sonst  nur  als  Sinfonie- 
Dirigent  wieder  erschienen.  Seine  Autoritat, 
seinen  Idealismus  und  Uberwachungseifer, 
ohne  Starrheit,  mit  Klarheit,  seine  Gabe  des 
Nachschaffens  haben  auch  in  der  Dammtor- 
straBe  sofort  imponiert  und  die  GroBe  dieses 
Othello-Abends  fixiert.  Man  hat  dort  neu 
einstudiert  und  unter  Dr.  Fritz  Tutenberg 
(junger  Regisseur,  der  aus  Kiel,  aus  Hart- 
manns  Schule,  kommt)  einen  ansehnlichen 
Erfolg  der  Massenet'schen  Opern-Matrone 
>>Manon<<  gesichert.  Gastspiele  —  zur  Aushilfe 
(fiir  Urlauber)  und  auf  der  Suche  nach  Er- 
ganzungsfahigen  —  haben  wenig  Ergiebiges 
gebracht;  mit  Ausnahme  von  Wera  Wicktors 
(Kiel),  die  eine  Niitzlichkeit  ware,  Beschlagen- 
heit  und  Vielseitigkeit  (Azucena  bis  Irmen- 
traut)  erwies.  Wilhelm  Zinne 

KASSEL:  Intendant  Berg-Ehlert  wurde  zu- 
nachst  mit  einer  gewissen  Zuriickhaltung 
aufgenommen.  Er  hat  es  jedoch  verstanden, 
wahrend  des  ersten  Vierteljahres  seiner  Tatig- 
keit  die  MiBtrauenssphare  zu  zerstreuen.  Denn 
er  ging  gleich  unbekiimmert  auf  sein  Ziel  los. 
Als  bemerkenswerte  Erstauffiihrungen  sind 
zu  nennen:  Verdis  >>Macht  des  Schicksals« 
brachte  den  jungen  Abravanel  mit  gutem 
Erfolg  ans  Dirigentenpult,  der  von  ihm  in 
>>Carmen<<  nicht  ganz  gehalten  wurde.  >>Ari- 
adne  auf  Naxos<<  hatte  zuerst  in  der  neuen 
Fassung  ein  szenisch  sorgfaltiges  Geprage 
durch  Derichs  erhalten.  In  einer  Wiederholung 
gastierte  die  neuverpflichtete  hochdramatische 
Sangerin  Hanna  Kerl,  die  iiber  ein  groBes  und 
schones  Organ  verfiigt.  Kienzls  >>Kuhreigen« 
in  der  Inszenierung  Friedericis  war  im  Sturm 
der  revolutionaren  Volksszenen,  der  ziehenden 
Scharen  und  der  schwellenden  Marseillaise 
eine  vorziigliche  Vereinigung  des  optischen 
Bildes  mit  dem  visionaren  Bild,  das  die  Ge- 
walten  der  Massenregie  aus  dem  Auge  in  die 
Phantasie  verlegte.  Es  war  dies  die  beste 
Leistung  in  bezug  auf  Massenregie,  die  in  der 
letzten  Zeit  geboten  worden  ist.  Auch  die 
Erstauffiihrung  des  >>Tenors«  von  Dohnanyi 
war  demselben  Spielleiter  in  der  Durchbildung 
der  Einzelrollen,  im  Ensemblespiel  wie  in  der 
Projizierung  der  musikalischen  Komik  in  die 
raumliche  Bewegung  einwandfrei  gelungen. 
Die  gesangliche  Komik  von  Max  Oswald, 
Georg  Buttler,  Fritz  Hintz-Fabricius  und 
Max  Kluge  muB  besonders  genannt  werden. 
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Wenn  die  »Dreigroschenoper«  erst  jetzt  nach 
Kassel  kam,  nachdem  sieals>>Schlagererlebnis<< 
eigentlich  schon  abgetan  ist,  dann  ist  dies  in 
unseren  friiheren  Verhaltnissen  begriindet. 
Nach  Lage  der  Dinge  konnte  man  von  unseren 
Darstellern  fiir  diesen  >>Spezialfall<<  keine  rest- 
lose  Durchdringung  erwarten,  aber  dem 
Spielleiter  Jakob  Geis  war  doch,  besonders  in 
den  letzten  Bildern,  eine  parodistische  Durch- 
dringung  des  Gesamtspiels  in  Gruppen  und 
Einzelleistungen  gelungen,  die  dem  >>Ideal- 
bild  <<  immerhin  nahegekommen  ist.  Der 
Theaterball  zu  Anfang  Dezember  brachte  den 
grotesk  sehr  htibschen,  aber  musikalisch 
keineswegs  ergiebigen  Sketsch  >>Hin  und 
zuriick<<  von  Paul  Hindemith. 

Christian  Burger 

WEIMAR:  Das  Deutsche  Nationaltheater 
leitete  seine  Spielzeit  mit  dem  >>Tann- 
hauser«  in  der  Pariser  Bearbeitung  ein.  Die 
glanzvollen  Darstellungen  'des  >>Banadiet- 
rich<<  unter  Praetorius  (Dietrich:  K.  Heer- 
degen)  und  >>S/y<<  unter  Nobbe  (Sly:  W.  Favre) 
wurden  von  der  alten  Spielzeit  in  die  neue 
hiniibergenommen.  Die  Auffiihrung  von 
Brands  >>Maschinist  Hopkins«  unter  Praeto- 
rius  und  Ullrich  mit  Frau  Poensgen  (Nell), 
Heerdegen  (Hopkins)  war  ein  groBer  Wurf, 
stieB  aber  auf  den  stillen  Widerspruch  des 
groBtenteils  konservativ  eingestellten  Publi- 
kums.  Die  Urauffuhrung  von  >>Der  Tor  und 
der  Tod<<  des  jungen  Leipziger  Komponisten 
Helmut  Meyer  von  Bremen  brachte  es  unter 
der  Leitung  von  Nobbe  nur  auf  einen  succes 
d'honneur.  Der  undramatische,  iiberkulti- 
vierte  Text  Hofmannsthals  gibt  dem  Opern- 
komponisten  zu  wenig  Angriffsflachen,  und  so 
blieb  es  eine  langweilige  Angelegenheit,  gab 
aber  Zeugnis  von  der  lyrischen  Begabung  des 
Komponisten.  Otto  Reuter 

WIEN:  Die  neue  Operndirektion  hat  als 
ihre  zweite  Tat  >>Cosi  fan  tutte<<  von 
Grund  auf  erneuert.  Es  hatte  viel  Wichtigeres 
und  Dringenderes  zu  tun  gegeben,  denn 
>>Cosi  fan  tutte<<  wurde  erst  vor  wenigen  Jahren 
durch  Richard  StrauB  sehr  _anziehend  adap- 
tiert.  Vom  Standpunkt  der  Okonomie  also  ist 
es  nicht  gerade  das  Verniinftigste,  fiirs  Uber- 
fliissige  zu  sorgen.  Davon  abgesehen,  muB 
gesagt  werden,  daB  nebst  der  musikalischen 
Erneuerung  diesmal  auch  die  szenische  sehr 
gut  gelungen  ist.  So  wenig  der  Oberregisseur 
Wallerstein  bisher  ein  rechtes  Verhaltnis  zur 
idealistischen    Opernwelt    zu    finden  ver- 


mochte  —  seine  Inszenierungen  von  >>Rhein- 
gold«,  >>Fidelio«  und  >>Meistersinger<<  erzahlen 
davon  —  wenn  es  sich  um  reines  Komodien- 
spiel  jiingsten  oder  altesten  Typs  handelt, 
scheint  er  in  seinem  Element  zu  sein.  Somit 
ein  glanzender  Arrangeur  fiir  Da  Pontes 
Puppenwelt,  fiir  dramatische  Rechenexempel, 
die  keinerlei  unbekannte  GroBen  enthalten 
und  ohne  jeden  irrationalen  Rest  aufgehen. 
Desgleichen  spiegeln  die  Biihnenbilder  Lud- 
wig  Sieverts  sinngemaB  diese  Welt  eines  er- 
kliigelten,  mathematisch  bestimmbaren 
Operngeschehens  ab.  Es  sind  reizende  origi- 
nelle  Kompositionen,  die  in  maBvoll  modernem 
Stil  launige  Variationen  iiber  ein  koloristi- 
sches  Hauptthema  bringen,  iiber  einen  Farben- 
dreiklang,  der  fiir  Fiordiligi  eine  rosarote, 
fiir  Dorabella  eine  himmelblaue  und  fiir 
Despina  eine  giitgriine  Tonung  vorsieht.  Die 
Idee  dieses  Farbenspiels  beherrscht  das  ge- 
samte  Biihnenbild  undjedes  noch  so  belanglose 
Requisit.  Es  geschieht,  kein  Zweifel,  des  Guten 
zu  viel,  und  ein  hiibscher  Gedanke  lauft 
Gefahr,  zu  Tode  gehetzt  zu  werden.  Den  musi- 
kalischen  Teil  der  Auffiihrung  hat  Clemens 
Krauji  aufs  subtilste  herausgearbeitet ;  ent- 
ziickend  klang  das  delizios  pointierte  Plauder- 
spiel  der  Instrumente.  Auf  der  Biihne  war 
das  Mannerterzett  mit  Manowarda,  Hammes 
und  Haus  dem  Schwesternpaar  und  ihrem 
Kammerkatzchen  weit  iiberlegen.  —  Der 
schwachliche  Versuch,  dem  Opernballett  we- 
nigstens  fiir  eine  halbe  Stunde  eine  passende 
und  einigermaBen  zeitgemaBe  Beschaftigung 
zu  geben,  ist  klaglich  miBlungen.  Man  wahlte 
ein  Ballettchen,  das  >>Liebeszauber  <<  betitelt 
ist  und  das  nebst  einer  hiibschen,  aparten 
Musik  von  Manuel  de  Falla  im  Original  auch 
einen  originellen,  phantastischen  Ballett- 
gedanken  entha.lt.  Welche  Uberlegung  nun 
den  Ballettmeister  Sascha  Leontjew  bewogen 
haben  mag,  diese  immerhin  brauchbare  Fabel 
derartig  umzudichten,  dafi  schlieBlich  ein 
kompletter  Unsinn  herauskam,  ist  unerfind- 
lich.  Heinrich  Kralik 

KONZERT 

BARMEN-ELBERFELD:  Sport,  Radio  und 
wirtschaftliche  Note  hemmen  das  Konzert- 
leben  hier  wie  anderswo.  HoeBlin  verzichtet 
in  diesem  Winter  fast  ganz  auf  die  >>neue 
Sachlichkeit«,  mit  der  sich  doch  keine  Sale 
fiillen  lassen,  und  greift  zuriick  auf  seltene 
oder  unbekannte  Werke  der  Vergangenheit. 
Da   war    z.    B.    Monteverdis  erschiitternd 
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geniale  dramatische  Szene  >>Lamento  di 
Arianna<<  (Marianne  Morner).  Bezeichnend 
fiir  das  vielfach  Artistische,  im  Grund  Unechte 
des  heutigen  Schaffens  war  ein  Klavierkonzert 
von  Daniel  Lazarus,  buntscheckige  Musik  aus 
zweiter  Hand.  Vornehmer  in  der  Haltung, 
doch  allzu  abstrakt  gab  sich  ein  knappes 
Bratschenkonzert  von  Wolfgang  v.  Bartels. 
Anregend,  wenngleich  nicht  iiberzeugend, 
war  der  Versuch  HoeBlins,  Bruckners  7. 
Sinfonie  durch  Umstellung  der  Mittelsatze 
zu  >>verbessern«.  Erfreulich  ist  das  Wieder- 
emporstreben  unserer  Chore.  Barmen  brachte 
als  sorgtaltig  studierte  Neuheit  (!)  Bruckners 
Te  Deum.  Elberfeld  wiederholte  Braunfels' 
>>GroBe  Messe<<  in  einer  ganz  hervorragenden 
Auffiihrung,  die  manche  Bedenken  gegen  das 
stark  personliche  Werk  zerstreute. 

Walter  Seybold 

DORTMUND:  Unser  Musikverein  erinnerte 
sich  unter  Wilhelm  Siebens  Leitung  des 
Handelschen  >>Jephta<<  in  der  Stephanischen 
Bearbeitung  und  mit  tiichtigen  Solisten.  — 
In  den  Sinfoniekonzerten  unter  der  gleichen 
vortrefflichen  Fiihrung  gab  es  als  Urauffuh- 
rung  die  prachtig  gearbeiteten  >>Variationen 
und  Fuge  iiber  ein  Thema  Mozarts<<  (das 
gleiche,  das  auch  Max  Reger  verwertete,  was 
dem  Werk  viel  Abbruch  tun  wird)  von  K.  von 
Wolfurt,  die  reichsdeutsche  Urauffiihrung  einer 
Sinfonie  von  Robert  Heger,  die  temperament- 
volles  Konnen  und  auch  Eigenart,  trotz  einiger 
Anklange  an  Bruckner  und  Mahler  verrat, 
die  fiir  uns  neue  4.  Sinfonie  von  Max  Trapp, 
die  meisterlich  gefiigt  ist  und  von  der  uns  vor 
allem  das  Adagio  viel  sagte,  und  das  etwas 
konfuse  Bratschen-Konzert  von  Hindemith, 
von  ihm  selbst  vorziiglich  bei  uns  eingefiihrt. 
—  Der  Frauenchor  des  »Lehrergesangvereins« 
fiihrte  unter  Hermann  Dettingers  eifriger  Lei- 
tung  farbige,  eigengeartete  Chore  von  Hans 
Gal  und  Joseph  Mefiner  erstmalig  auf.  — 
Ein  Militdr-Grofi-Konzert  (500  Musiker)  fand 
in  der  riesigen  >>Westfalenhalle«,  veranstaltet 
vom  Wehrkreiskommando  6  unter  Cellarius 
eriolgreich  statt;  desgleichen  ein  Jubilaums- 
konzert  des  tiichtigen  Mannerchordirigenten 
Alb.  Lamberts  (600  Sanger).    Theo  Schdfer 

DRESDEN:  In  den  Sinfoniekonzerten  der 
Staatskapelle  horte  man  bislang  allerhand 
Neuheiten,  aber  keine,  die  nachhaltigen  Ein- 
druck  machte.  Denn  zum  Beispiel  auch  den 
Mozartvariationen  von  Adolf  Busch  lieB  sich 
eben  doch  nur  der  Eindruck  einer  sattelfesten 
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Musikerarbeit  abgewinnen.  Eine  Orchester- 
studie  i>Rugby«  von  Honegger  verfiel  ein- 
miitiger  Ablehnung;  sie  will  das  bekannte 
englische  Ballspiel  schildern  und  tut  dies  mit 
in  gewissem  Sinn  virtuoser,  aber  klanglich 
abschreckend  grotesker  und  dabei  natiirlich 
seelenloser  Weise.  Viel  ernster,  aber  doch  auch 
recht  >>konstruiert<<  wirkte  das  Cellokonzert 
von  Giinther  Raphael,  obwohl  es  in  Eva 
Heinitz  eine  technisch  wie  musikalisch  aus- 
gezeichnete  Solospielerin  hatte.  Aber  man 
wuBte  nichts  Rechtes  mit  dieser  Bachnach- 
ahmung  im  neuorientierten  Regerstil  anzu- 
fangen.  Dann  doch  lieber  gleich  Bach  oder 
Reger  selbst!  Wirklich  eindrucksvolle  neue 
Musik  dagegen  erlebte  man  an  einem  der  von 
Paul  Aron  veranstalteten  modernen  Abende. 
Hier  erspielte  sich  insbesondere  Paul  Hinde- 
mith  mit  seinem  frisch  musikantisch  hin- 
gelegten  Bratschenkonzert  einen  stiirmischen 
Erfolg.  Ein  etwas  lang  geratenes  Kammer- 
konzert  von  Alban  Berg  fesselte  zum  min- 
desten  im  langsamen  Satz  mit  impressioni- 
stischen  Klangwerten,  ein  Klavierkonzertino 
von  Arthur  Honegger  erwies  sich  als  zwar 
leicht  gewogene,  aber  immerhin  ganz  amii- 
sante  neutonerische  Unterhaltungsmusik. 
Rassige  Instinkte  ungarischer  Volksmusik 
beschwor  eine  Tamsuite  von  Bĕla  Bartok. 
Das  Orchester  stellte  an  diesem  Abend  die 
Dresdner  Philharmonie,  die  von  Fritz  Busch 
als  Gast  dirigiert  wurde  und  sich  glanzend 
hielt.  In  ihren  eigenen  Konzerten  unter  Paul 
Scheinpflug  spielten  die  Philharmoniker  Stra- 
winskijs  >>Sacre  du  Printempsd,  ohne  daB 
man  sich  fiir  den  zwiespaltigen  Ubergangsstil 
dieser  larmenden  tanzerischen  Zweckmusik 
noch  sehr  erwarmen  konnte. 

Eugen  Schmitz 

ESSEN:  Max  Fiedler  hat  sich  iiir  diesen 
Konzertwinter  eine  Reihe  von  Neuheiten 
verschrieben,  von  denen  ein  Teil  schon  absol- 
viert  ist.  Paul  Kletzkis  >>Variationen<<  zeigten 
wieder  die  koloristische  Begabung  dieses  for- 
mal  noch  etwas  undisziplinierten  Kompo- 
nisten.  Von  den  iibrigen  Werken  war  das  mo- 
dernste  Emil  Peeters'  >>Praludium  und  Fuge«, 
dem  es  aber  an  echter  Substanz  fehlt.  Daneben 
liefen  noch  einige  unbedeutende  Sachen. 
Adolf  Buschs  >>Klavierkonzert  in  e-moll«  war 
das  schwachste  Werk  unter  den  Neuheiten, 
konventionell,  in  der  Erfindung  blaB,  harmo- 
nisch  leerlaufend.  Kurzweiliger  waren  schon 
die  >>Variationen  iiber  ein  ungarisches  Volks- 
lied<<  von  E.  Zador,  Musik  fiir  das  Kaffeehaus 


308 


DIE  MUSIK 


XXII/4  (Januar  1930) 


iii!j[iij[!ii:imimii!imH!iiiiimiimn:r;!it!i 


mimimmiiinniiii 


imiiimiiiiijmjijiiiiiimmiiliiiiimiiii 


miiiimimiimiiimmiiimimiiimiiimii 


mit  geistigen  Ambitionen,  salonungarisch,  zu- 
weilen  in  getahrliche  Nahe  zu  Kalman 
riickend,  der  echter  ist,  weil  er  auf  den  schwe- 
ren  satztechnischen  Apparat  verzichtet.  Soli- 
sten  wie  Mischa  Elman,  Rudolf  Serkin, 
Erica  Morini,  vor  allem  Serge  Rachmaninoff 
wurden  gefeiert,  auch  die  junge  Pianistin 
Gerda  Nette  holte  sich  einen  schonen  Erfolg. 
Die  Meisterkonzerte  der  Konzertdirektion 
Baedeker  brachten  bisher  Celestino  Sarobe  und 
Jan  Kiepura,  bei  denen  viel  Publikum  war, 
womit  die  Beliebtheit  dieser  Konzerte  bewie- 
sen  ist.  Hans  Albrecht 

FRANKFURT  a.  M.:  Im  Museum  erschien 
Richard  Strauji  als  Leiter  eigener  Arbeiten 
nicht  mit  allzu  gliicklichem  Programm,  da 
von  Alpensinfonie,  Eulenspiegel  und  Tod  und 
Verklarung  allein  das  Mittelstiick  vollbiirtig 
bleibt,  wahrend  Friih-  und  Spatwerk  in  der 
schlechten  dekorativen  Geste  sich  begegnen, 
die  jenes  von  der  Spatromantik  naiv  iiber- 
nimmt,  wahrend  dies  aus  harmonischem  und 
koloristischem  Wagnis  in  den  Bezirk  der 
Jugend  angstlich  zuriickfindet.  Da  StrauB 
keinen  groBen  Tag  hatte  und  den  Eulenspiegel 
nicht  entfemt  so  souveran  und  schwungvoll 
brachte  wie  sonst,  so  blieb  der  Beifall  matt  und 
bewies,  wie  leicht  es  StrauB  heute  auch  den 
reaktionarsten  Horem  macht,  sich  plotzlich 
modern  vorzukommen.  Das  ist  trotz  allem 
zu  bedauern.  Denn  als  er  schlieBlich  in  »Tod 
und  Verklarung<<  prasent  wurde,  gab  er  eine 
Interpretation  des  schwachen  Stiickes,  deren 
groBe  und  klare  Lineatur,  deren  umstandslose 
Zeichnung  der  Formcharaktere  immer  noch 
dem  weit  naher  kommt,  was  heute  gefordert 
ist,  als  die  H6rerschaft  horen  mochte;  wie  es 
denn  iiberhaupt  den  Anschein  hat,  als  gehe, 
was  immer  StrauB  an  musikeigenen  Kraften 
aus  seiner  Produktion  vertrieb,  mehr  und 
mehr  in  seine  Reproduktion  iiber,  deren  un- 
romantische  Plastik  das  beste  Korrektiv  bietet, 
das  seiner  Musik  nur  gewiinscht  werden 
kann.  Einzig  als  Dirigent  realisiert  StrauB 
heute  noch,  was  er  kompositorisch  langst 
nicht  mehr  Wort  haben  mochte.  —  Riihm- 
liches  ist  von  den  Montagskonzerten  des 
Orchestervereins  zu  berichten,  denen  die 
Kooperation  mit  dem  Rundtunk  nachhaltige 
Impulse  zufiihrt.  Zunachst  ein  Abend  von 
Scherchen  mit  seinem  Konigsberger  Orchester: 
eine  ausgezeichnete  und  neue  Auffiihrung  der 
tragischen  Ouverture  von  Brahms  zumal,  die 
frei  von  aller  Schwere,  mit  durchsichtigem 
Hintergrund   anstatt   schlecht  unendlichen 


Klanges  erschien;  wieder  die  Pulcinellasuite, 
um  die  sich  Scherchen  wie  kein  anderer  Ver- 
dienste  erwarb.  Als  Novitat  ein  Orchester- 
konzert  des  Schweizers  Beck ;  westliche  Hinde- 
mithnachfolge,  womit  Kritik  bereits  gesetzt 
ist,  da  die  Hindemithsche  Polyphonie  schlech- 
terdings  nicht  mit  einem  Kolorit  zusammenzu- 
denken  ist,  das  fiir  sich  selber  gelten  will; 
der  Effekt  maBiges  Kunstgewerbe.  —  Im 
nachsten  Montagskonzert,  unter  Rosbaud, 
Frau  Landowska  als  Solistin,  deren  prezioses 
Cembalo  man  in  engem  Rahmen  gerne  ver- 
nimmt,  nicht  aber  in  groBem,  wo  der  zirpende 
Ton  des  Instrumentes  so  unangemessen  ist 
wie  sein  esoterischer  Geist.  Sie  brachte  auBer 
einem  schonen  Haydn  ein  Konzert  von  Poulenc 
mit,  das  zwar  sehr  instrumentalgerecht  ge- 
dacht  scheint  und  auch  Einfalle  zeigt,  im 
iibrigen  aber  den  Neoklassizismus  griindlicher 
decouvriert  als  alles  Bisherige ;  er  ist  darin  als 
kiimmerlicher  Vorwand  zu  erkennen,  alle  Stile 
bis  zum  argsten  melodisierenden  Kitsch  der 
neunziger  Jahre  zu  vermengen  und  dabei  noch 
hintergriindige  Damonie  zu  posieren.  Danach 
gab  es,  sehr  lebendig  gespielt,  die  »Iberia<<  von 
Debussy,  in  der  Transparenz  des  Klangkor- 
pers,  der  schimmernden  Beweglichkeit  steten 
instrumentalen  Umschlages,  der  Okonomie  des 
thematischen  Materials,  ein  Meisterwerk  hoch- 
sten  Ranges,  das  denn  auch  noch  auf  sein 
Publikum  wartet.  —  Die  Ortsgruppe  der 
Internationalen  begann  ihre  Arbeit  mit  einem 
Kammerabend;  ein  Quartett  von  Pepping,  be- 
gabt  in  der  Hindemithnachfolge,  gut  gesetzt, 
im  langsamen  Teil  auch  mit  spezifischem 
Ton,  insgesamt  aber  noch  allzu  primitiv  auf 
die  Motorik  eingeschworen,  die  heute  nicht 
mehr  tragen  will;  dann  ein  besonders  hoff- 
nungsvolles  des  Schonbergschiilers  Winfried 
Zillig,  mit  sinfonisch  expansiver  Fahigkeit, 
einem  Reichtum  thematischer  Gestalten,  wie 
er  selten  ist;  im  Variationenteil  sehr  urspriing- 
lich  und  rein  angeschaut.  Das  junge  Berliner 
Orten6ergquartett  wurde  den  schwierigen  Auf- 
gaben  bereits  sehr  gerecht.  Von  Anton  Webern 
die  Stiicke  fiir  Violine  und  Klavier  und  fur 
Cello  und  Klavier,  in  einer  vom  Komponisten 
studierten,  von  Erich  Itor  Kahn,  Licco  Amar 
und  Maurits  Frank  mit  hochster  Treue  und 
musikalischer  Fahigkeit  durchgefiihrten  Wie- 
dergabe,  deren  Deutlichkeit  die  unvermittelt 
musikalische  Gestalt  der  Stiicke  endlich  frei- 
legte  —  Weberns  Zeit  ist  gekommen.  SchlieB- 
lich  zwei  Streicherduos,  das  sehr  graziose  und 
iiberlegen  komponierte  von  Eisler;  ein  ziem- 
lich  anriichiges  von  Martinu.  —  Anton  Webern 
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dirigierte  im  Rund.fu.nk  Mahlers  Kindertoten- 
lieder  (von  dem  Wiener  Hueber  trefflich  ge- 
sungen),  ein  Divertimento  und  die  g-moll- 
Sinfonie  von  Mozart;  so  wie  nur  ein  groBer 
Komponist  dirigieren  kann.  Wann  kommt  der 
Dirigent  Webern  an  die  Stelle,  die  ihm  ge- 
biihrt?  —  Endlich  ist  eine  Sensation  aus  den 
Kammermusikabenden  des  Museums  zu  mel- 
den:  die  Kolischs  spielten  Schonbergs  d-moll- 
Quartett  auswendig  und  erzielten  mit  der 
authentischen  Wiedergabe  einen  Erfolg,  wie 
er  Schonberg  in  jenem  Kreise  niemals  zuteil 
geworden.      Theodor  Wiesengrund-Adorno 

HAMBURG:  Im  Phiiharmonischen  Kon- 
zert  unter  Muck  ist  die  schwedische,  in 
Amerika  (Schubert  zu  Ehren!)  mit  10  000 
Dollar  pramiierte  Sinfonie  VI  von  Kurt 
Atterberg  als  Neuheit  gegeben,  die  wohl  Sinn 
fiir  Heimatklang,  Naturlaut  und  Farbigkeit 
aufweist,  aber  im  Verlauf  und  Werden  und  in 
obstinaten  Rhythmen  doch  einem  Geschmack 
sich  zuwendet,  der  imGartenkonzert  zuHause, 
wo  viel  Gelarm  den  Vorzug  erlangt.  Als  Zug- 
kraft  erwies  sie  sich  so  wenig  wie  das  unter 
Muck  erstmals  gespielte  Poĕme  de  l'extase 
Skrjabins.  Der  Sieg  des  Abends  wandte  sich 
Bachs  erstem  >>Brandenburgischen<<  zu;  hier 
Neuheit,  aber  unter  Verzicht  auf  die  Um- 
stimmung  im  Sinne  des  verwendeten  Violino 
piccolo.  Wenig  angesprochen  hat  bei  Muck 
(nicht  seinetwegen!)  Mahlers  >>Siebente<<  mit 
ihrer  Menschenfeindlichkeit  und  krampfhaft 
und  krankhait  durchgefiihrten  schwefelsauren 
Grazie.  Unter  Eugen  Papst  war  Beethovens 
>>Tripel-Konzert<<  ein  bejubeltes  Ereignis.  Von 
einem  Teil  seiner  Anhanger  empfing  Furt- 
wangler  im  zweiten  Konzert  Zustimmung  zu 
Respighis  >>Feste  romane<<  mit  ihrem  frene- 
tischen  Spektakel  in  den  AuBenteilen.  Die 
Handschrift  ist  nach  des  Autors  >>Wasser- 
spielen<<  und  >>Pinien<<  kaum  neu,  aber  weniger 
gewahlt  in  allem  >>Bucinen<<-Larm  zu  stoff- 
lichen  Barbareien.  Sittards  Orgelprobe  mit 
dem  alten  Spanier  Cabanilles  und  anderen 
war  wieder  sehr  instruktiv;  die  Casals-, 
Brandia-  und  Loyonnet-Abende  ebenso  wie 
Rachmaninoffs  poetisierendes  Klavier  von 
vornehmem  Rang.  Nebenher  viel  Minder- 
wertiges.  Wilhelm  Zinne 

HALLE:  Die  Dirigenten  der  hiesigen  Sinfo- 
niekonzerte  Erich  Band  und  Georg  Gdh- 
ler  iiberzeugten  in  zwei  Mozartabenden  von 
neuem,  daB  noch  manches  musikalische 
Kleinod  aus  dem  NachlaB  dieses  gottlichen 


Meisters  ans  Licht  gebracht  werden  kann 
Interessant  ist  die  Bearbeitung  des  D-dur- 
Divertimento  (K.-V.  334)  fiir  Solo-Violine  und 
Orchester  von  Gdhlers  Hand.  Alma  Moodie 
war  die  Solistin  und  trug  mit  Paul  Hindemith 
idealschon  die  Sinfonie  concertante  in  Es-dur 
vor.  Neu  fiir  Halle  waren  von  Percy  Grainger 
meisterhaft  bearbeitete  und  instrumentierte 
irische  Volksweisen.  Interessante  Programme 
hat  Kapellmeister  Benno  Platz  fiir  seine 
12  Volkssinfonie-Konzerte  entworfen. 

Martin  Frey 

HANNOVER:  Aus  dem  Rahmen  der  drei 
ersten  Abonnementskomerte  der  Opern- 
hauskapelle  unter  Krasselt  hoben  sich  als  inter- 
essante  Neubekanntschaften  ein  Variationen- 
werk  op.  9  von  Emil  Bohnke  und  die  Zweite 
Sinfonie  g-moll  von  Paul  Klettki  heraus. 
Bohnke  ergeht  sich  in  den  Paraphrasen  iiber 
sein  slawisch  angehauchtes  Thema  in  frucht- 
barer  Gedankenarbeit  unter  kiihner  Verflech- 
tung  der  Klangelemente.  Die  Entwicklungs- 
dynamik  in  Kletzkis  >>Zweiter«  ist  nicht  iiberall 
von  gleicher  Erfindungsstarke,  jedoch  im  ras- 
sigen  musikantischen  Formdrang  von  kon- 
trapunktischen  und  klanglichen  Spannkraften 
erfiillt.  Befreiend  klingt  die  Sinfonie  iiber 
einem  auf  ein  Gedicht  von  Karl  Stamm  aufge- 
bauten  Altsolo  hymnischen  Charakters  aus. 
An  beiden  Neuheiten,  sowie  auch  an  den  den 
Programmen  angegliederten  Orchesterstand- 
werken  entfaltete  sich  eine  den  feinsten  musi- 
kalischen  Schwingungen  nachspiirende  Aus- 
fuhrung.  Bei  gleicher  Gelegenheit  bezeigten 
sich  Sigrid  Onegin,  Wladimir  Horwitz,  Ema- 
nuel  Eeuermann  als  Solisten  ihres  kiinst- 
lerischen  Rufes  wiirdig.    Albert  Hartmann 

KOLN:  In  einem  Giirzenichkonzert  hatte 
die  Urauffiihrung  von  Hermann  Ungers 
Konzert  fiir  Orchester  (Werk  61)  starken 
Erfolg.  In  Form  und  Gefiihlsgehalt  bleibt  der 
klassische  Typ  gewahrt.  Die  ernste  Charak- 
teristik  und  Leidenschaft  des  ersten  Satzes 
hat  etwas  Brahmsisches,  wahrend  nach  dem 
schlichten,  in  volkstiimlichen  Wendungen 
ausklingenden  Adagio  ein  frohliches  Finale 
die  thematisch  und  instrumental  bewegliche 
Variationskunst  des  Komponisten  erweist. 
Abendroth  stellte  noch  die  F-dur-Sinfonie 
von  Brahms,  der  ihm  innerlich  naher  steht 
als  Mahler  (obwohl  dessen  Vierte  mit  kost- 
licher  Zartheit  vorgetragen  wurde),  in  groBer 
Form  hin.  Solisten  waren  Erika  Morini  (in 
Tschaikowskij's  Violinkonzert)   und  in  dem 
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Beethovenschen  Konzert  Adolf  Busch,  dessen 
Klavierkonzert  (mit  Hans  Hering  am  Fliigel) 
an  anderer  Stelle  unter  Abendroth  nicht 
schopferisch  stark  anmutete.  H.  W.  v. 
Waltershausen  dirigierte  hier  selbst  seine 
schon  bekannte,  meisterlich  gearbeitete  Par- 
tita  iiber  drei  Kirchenlieder.  Hans  Morschel 
fiihrte  mit  seinem  Konzertverein  (Singaka- 
demie)  zum  ersten  Mal  Honeggers  Konig 
David  auf.  Walther  Jacobs 

LEIPZIG:  Die  von  der  Gewandhausdirek- 
4tion  seit  langem  mit  Bruno  Walter  ge- 
ruhrten  Verhandlungen  haben  im  November 
zu  einer  festen  Verpflichtung  des  Kiinstlers  als 
Gewandhausdirigenten  gefiihrt.  Damit  ist  ein 
aufregendes  Kapitel  in  der  Geschichte  des 
Gewandhauses,  ein  Interregnum  von  mehreren 
Jahren,  zu  Ende  gegangen.  Man  darf  es  aufs 
lebhafteste  begriiBen,  daB  es  der  Gewandhaus- 
direktion  gelungen  ist,  in  Walter  einen  Kiinst- 
ler  groBten,  international  anerkannten  For- 
mats  an  die  Spitze  des  Instituts  zu  bringen. 
Walter  veroffentlichte  nach  dem  Bekannt- 
werden  seiner  Berufung  eine  groBere  program- 
matische  AuBerung,  in  der  er  sich  mit  beson- 
derer  Warme  auch  fiir  die  F6rderung  zeit- 
genossischen  Schaffens  einsetzte.  Man  wird 
also  von  allen  Seiten  seinem  Wirken  an  so  ver- 
antwortungsvoller  Stelle  mit  Vertrauen  ent- 
gegensehen  konnen.  Im  letzten  von  ihm  diri- 
gierten  Konzert  gab  es  die  Erstauffiihrung  der 
Kleinen  Sinfonie  von  Ernst  Krenek,  die  an 
dieser  Stelle  einen  vollen  Erfolg  davontragen 
konnte.  Es  handelt  sich  um  ein  stets  frei 
HieBendes,  geistreiches  Werk,  das  allerdings 
fiir  mein  Empfinden  mehr  zur  Gattung  der 
Serenadenmusik  gezahlt  werden  miiBte,  auf 
welchen  Charakter  schon  die  reichliche  Ver- 
wendung  von  Zupfinstrumenten  hinweist.  — 
Auch  in  der  Kammermusik  des  Gewandhauses 
gab  es  eine  Urauffiihrung,  das  Trio  des  nea- 
politanischen  Komponisten  Guido  Pannain. 
Man  erlebte  ein  Werk,  das  warmes  siidliches 
Empfinden  mit  einer  betrachtlichen  Satzkunst 
vereinigt.  Es  konnte  sich,  dank  auch  der  vir- 
tuosen  Wiedergabe  durch  die  Herren  Woll- 
gandt,  Miinch-Holland  und  Weinreich  eines 
starken  Erfolges  erfreuen.  —  Noch  ist  von 
einer  virtuosen  Leistung  des  Gewandhaus- 
chores  unter  Karl  Straube  zu  berichten,  der  die 
Leipziger  Erstauffiihrung  des  Requiems  von 
Giinter  Raphael  zu  einem  glanzenden  Siege 
f iir  den  jungen  Komponisten  gestaltete.  Dieses 
Requiem  hat  zweifellos  ein  Recht,  in  der  Ge- 
schichte  der  Gattung  eine  Sonderstellung  zu- 
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gewiesen  zu  erhalten.  Es  ist  ein  Werk  von 
einer  geradezu  liirchtenmachenden  Damonie 
des  Ausdrucks,  von  unerhorter  Kuhnheit  in 
der  Behandlung  der  Singstimmen  und  dabei 
doch  im  tiefsten  Sinne  religios,  d.  h.  mit  allen 
Mitteln  einer  wahren  Gottesverehrung,  mit 
einem  geradezu  fanatischen  Suchertum  dem 
letzten  Sinn  des  vertonten  geistlichen  Textes 
nachspiirend.  Ein  Werk,  dessen  Wiedergabe 
lange  Jahre  hindurch  ein  Ziel  des  Ehrgeizes 
unserer  Chorvereine  bilden  diirfte. 

Adolj  Aber 

LONDON:  Die  Herbstsaison  gestaltet  sich 
dauBerordentlich  lebhaft,  mehr  noch  interes- 
sant.  —  Von  Ende  August  bis  Anfang  Oktober 
behaupteten  wie  iiblich  die  Promenade-Con- 
certs  das  Terrain.  Sir  Henry  Wood  dirigierte 
allabendlich  nach  alter  Gewohnheit  und 
brachte  eine  maBige  Anzahl  neuer  Werke,  aus 
denen  Arthur  Bliss'  Konzert  fiir  2  Klaviere, 
Moeran's  zweite  Rhapsodie  als  englische 
Kompositionen  hervorzuheben  sind.  —  Erste- 
res  (vortrefflich  von  Rac  Robertson  und  seiner 
Gattin  Ethel  Bartlet  vorgetragen) ,  ist  zwar 
aus  dem  iriiheren  Konzert  fiir  Klavier,  Tenor 
und  Orchester  hervorgegangen,  aber  geniigend 
umgemodelt,  um  als  neues  Werk  gelten  zu 
konnen.  Noch  erkennt  man  die  damalige  Vor- 
liebe  Blissens  fiir  Strawinskij,  aber  das  Stiick 
hat  sich  zugleich  nationaler  und  personlicher 
gefarbt,  wahrend  es  die  jugendliche  Triebkraft 
beibehalten  hat.  —  Moeran  interessiert  durch 
die  modale  Behandlung  englischem  Folklore 
entlehnter  Thematik  und  einer  knappen,  ker- 
nigen  Schreibweise,  die  einer  ebenfalls  neuen 
Carolsymphonie  (Carols  sindWeihnachtslieder) , 
trotzdem  man  ihr  Liebenswiirdigkeit  und  ge- 
diegene  Arbeit  nicht  absprechen  kann,  fehlt. 
—  Von  auslandischen  Werken  kamen  Honeg- 
gers  hier  natiirlich  besonders  begierig  erwarte- 
tes  >>Rugby«,  eine  im  Sinne  des  »Pacific23i  << 
aufgefaBte  Darstellung  des  FuBballspiels,  und 
Kodalys  Hary  Janos  zu  Gehor.  Eine  noch  nie 
dagewesene  Kundgebung  war  das  iiber  drei 
Wochen  sich  erstreckende  Deliusfest,  das 
unter  der  Agide  des  unvergleichlichen  Ka- 
pellmeisters  Sir  Thomas  Bucham  und  Mit- 
wirkung  der  B.  B.  C.  und  der  Philharmonie 
dem  Londoner  Publikum  die  Hauptwerke  — 
von  den  Klavier-  und  Violinkonzerten  bis  zur 
>>Lebensmesse  <<  (einer  groBartigen  und  be- 
geisterten  Vertonung  der  Philosophie  Zara- 
tustras)  vorfiihrte.  Der  Erfolg  war  groB,  ob 
auch  bleibend,  moge  dahingestellt  sein.  Von 
neuen  Werken  wurde  nur  >>Cynara<<  fiir  Bari- 
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ton  und  Orchester  aufgefiihrt,  das  die  melan- 
cholische  und  sehnsuchtsvolle  Art  des  Dich- 
ters  Ernest  Dowson's   in  geistesverwandter 
Weise  zum  Ausdruck  bringt.  An  welchen 
Schatzen    edelster    und  schonheitgetrankter 
Romantik  unser  Publikum  und  unsere  Kon- 
zertveranstalter    jahrelang    achtlos  vorbei- 
gegangen  sind,  zeigte  dieses  Fest  zur  Geniige. 
Herrliches    leistete    wie  gewohnlich  Artur 
Schnabel  in  zwei  Klavierkonzerten  (Beethoven 
in  C,  Brahms  in  d-moll)  zur  Er6ffnung  einer 
neuen  Serie  von  Konzerten,  die  der  tiichtige 
D.  Malcolm  Sargent  dirigiert.  Gieseking  ver- 
lieh  in einem  BBC-Symphony Conzertselbstdem 
Tschaikowskijschen    Klavierkonzert  unge- 
ahnte  Feinheit.  Fein  war  auch  die  Ausfiihrung 
durch    das   Budapester   Streichquartett  der 
Italienischen  Serenade  Hugo  Wolfs  und  eines 
uns  neuen  >>Indiskretion  <<  benannten  flotten 
und  witzigen  Quartetts  Gruenbergs.  Eine  neue 
Vereinigung,  das  Zimmer-Quartett  aus  Briis- 
sel,  dessen  Hauptstiitze  der  vortreffliche  Cellist 
Doehardt  ist,  hat  von  diesem  und  iiberhaupt 
noch  manches  zu  lernen. 
Ein  statistisch  veranlagter  Kollege  hat  fest- 
gestellt,    daB    bis    Ende  der  Herbstsaison 
fiinfundfiinfzig     Orchesterkonzerte  werden 
stattgefunden  haben,  abgesehen  von  fiinfzig 
Promenadenkonzerten.     Rechnet  man  noch 
die  Recitals  hinzu,  so  gelangt  man  zu  fast 
astronomischen     Zahlen.     Resultat:  leere, 
halbleere  oder  >>papierne<<  Sale.  —  Nur  wo  ein 
Wunderkind,  wie  der  allerdings  phanomenal 
begabte,und  zwarvor  allenDingen  musikalisch 
begabte   Jehudi   Menuhin   in  hinreiBender 
Weise  das  Brahmssche  Violinkonzert  oder  ein 
Schnabel  zwei,  sogar  drei  Klavierkonzerte  mit 
dem  Zauber  seines  Genies  umgibt,  erscheint 
das  Publikum  vollzahlig.  Und  doch  waren  die 
iibrigen  Konzerte  aller  Beachtung  wert.  Einen 
Fritz  Busch,  einen  Scherchen,  einen  Klem- 
perer  dirigieren  zu  horen  oder  das  Hallĕ- 
Orchester  aus  Manchester,  bei  weitem  das 
beste,  das  England  besitzt,  lohnte  sich  der 
Miihe.  —  Zwar  hat  Hamilton  Harty,  der  letz- 
teres  dirigiert,  seine  Mucken.  Seine  begeisterte 
Verehrung  fiir  Berlioz  verfiihrt  ihn  dazu,  des- 
sen  wilde  Romantik  auf  eineCesarFrancksche 
Sinfonie  oder  gar  auf  die  c-moll  von  Brahms 
zu  iibertragen,  woraus  zwar  ein  prachtvolles 
Orchesterparadekunststiick,  im  iibrigen  aber 
ein  musikalisches  Zerrbild  ohnegleichen  ent- 
steht.  Die  strenge  Sachlichkeit,  mit  der  Klem- 
perer  die  Bachsche  Suite  in  D  dirigiert,  laBt 
sich  mit  einem  nicht  durch  ihn  geschultes 
Orchesternichtgutdurchfiihren  ;dieseVortrags- 
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weise  bedingt  einen  Nuancenreichtum,  der 
sich  mit  dem  London  Symphony  Orchestra 
nicht  erreichen  laBt.  Die  Suite  wirkte  fast  lang- 
weilig.  Anders  Bruckners  Achte,  die  als  Novi- 
tat  fiir  London  zu  gelten  hat.  Der  Eindruck 
war  ein  groBer.  Ob  aber  Bruckner  jemals  eine 
ihm  gebiihrende  Stellung  im  hiesigen  Konzert- 
leben  einnehmen  wird,  bleibe  dahingestellt. 
Neuigkeiten  brachte  iibrigens  nur  BBC  und 
Philharmonics.  Erstere  das  Hindemithsche 
kecke  Bratschenkonzert  mit  dem  Kompo- 
nisten  als  Solisten;  letztere  die  Hauersche 
Orchestersuite,  deren  schimmernden  freien 
Kontrapunkt  wir  damals  in  Frankfurt  a.  M. 
horten,  und  das  neue  Violinkonzert  von  Bela 
Bartdk,  das  Szigeti  in  seiner  vornehmen  Weise 
interpretierte.  Bartok  wandelt  darin  etwas 
reaktionare  Bahnen.  Flotte  Volksmelodien, 
deren  Verwendung  nur  hie  und  da  bartokisch 
klang.  Hartys  sinfonisches  Gedicht  >>Mit  den 
Wildenten<<  war  zwar  fiir  London  neu,  erlebte 
aber  seine  Erstauffiihrung  1910.  Das  merkte 
man,  es  hatte  auch  ein  friiheres  Datum  mich 
nicht  uberrascht.  Immerhin  frisch  irisch  emp- 
funden,  Harty  hat  recht,  seine  Nationalitat 
nicht  unter  den  Scheffel  zu  stellen. 

L-Dunton  Green 

MANNHEIM :  Die  Akademiekonzerte 
fahren  fort,  in  ihrem  Jubilaumsjahr  die 
versprochene  Revue  friiherer  Dirigenten  auf- 
zuzeigen ;  Franz  von  Hojilin ,  Willibald Kaehler, 
Hugo  Rdhr  sind  an  der  Statte  triiheren  Wir- 
kens  gesichtet  worden  und  haben  zu  alten 
Ehren  neue  gesammelt.  In  einem  Sonderabend 
erschien  Richard  Straufi,  der  seit  jungen 
Jahren  ein  treuer  Freund,  nunmehr  ein  wohl- 
gewogener  Schirmherr  des  hiesigen  Orchesters 
ist.  Mit  seinem  Don  Quichote,  aber  vor  allem 
mit  dem  Heldenleben  vollbrachte  der  reife 
Konner,  der  heute  goetheische  Objektivitat 
als  Interpret  sein  eigen  nennt,  wahre  Wunder- 
taten  und  erzielte  besonders  mit  dem  zweiten 
Werk  herrlichste  Eindriicke.  —  Bruno  Walter, 
der  Geschmeidige,  brachte  ein  Concerto  grosso 
des  in  Amerika  lebenden  Schweizers  Ernest 
Bloch,  Musik  mit  zwei  Gesichten,  einem 
nach  riickwarts  gewendeten  und  einem  in  die 
Zukunft  blickenden.  Sigrid  Onegin  erinnerte 
wieder  einmal  an  die  Wunderhornlieder  von 
Mahler,  die  von  einer  so  schonen  groBen 
Stimme  Nutzen  ziehen.  Otto  Klemperer  stellte 
in  sauberster  Weise  die  h-moll-Suite  von 
Bach  an  die  Spitze  seines  Programms  und 
elektrisierte  Orchester  und  Horer  mit  einer 
tiefgrabenden  Wiedergabe  der  neunten  Sin- 
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fonie  von  Bruckner.  Er  ist  ein  Meister  pra- 
zisester  Probenarbeit,  ein  Fanatiker  der 
auBersten  Korrektheit  des  Orchestervortrags. 
Unser  einheimischer  Dirigent  Eugen  Jochum, 
dem  auf  dem  Boden  des  Theaters  die  reichsten 
Eriolge  erbliihen,  machte  auch  einmal  den 
Sprung  auf  das  Konzertpodium,  wo  er  mit 
einer  stark  erlebten,  begeistert  ausgeschopften 
Interpretation  der  siebenten  Sinfonie  von 
Bruckner  Eindriicke  erzielen  konnte,  die  an 
die  auf  dramatischem  Gebiet  gewonnenen 
heranreichen  durften.  —  Der  Berliner  Dom- 
chor  unter  Hugo  Riidel  machte  uns  mit  Kurt 
77i07rias'Markuspassion  bekannt,  einemWerk, 
das  auf  die  seit  Joh.  Seb.  Bachs  Vorgang  ge- 
wohnte  Verteilung  der  Handlungstrager  bei 
der  Schilderung  von  Jesu  Leiden  und  Sterben 
verzichtet  und  sein  Heil  in  einer  geschlossenen 
choralen  Durchfiihrung,  allerdings  mit  einer 
hochst  malerischen  Benutzung  der  rein  cho- 
rischen  Wirkungen  erblickt.  Der  Schubert- 
bund  brachte  das  Oratorium  Le  Laudi  von 
Hermann  Suter  zur  ersten  hiesigen  Auffiih- 
rung.  Der  Preisgesang  des  heiligen  Franz  von 
Assisi  gewinnt  seine  Hauptstarke  aus  der 
Schonheit  der  Klangwirkungen,  an  denen 
dieses  opus  ja  reich  ist.  Ein  neuer  Dirigent 
Alfred  Wassermann,  bisher  in  Basel  am- 
tierend,  versuchte  mit  eifrigem  Bemiihen,  den 
groBen  Wiedergabeapparat  in  der  Hand  zu 
behalten.  Die  Quartette  Adolf  Busch,  Carl 
Wendling  lieBen  manches  Interessante  horen, 
die  einen  fiinf  Praludien  und  Fugen  ihres 
Primarius,  mit  Geist  erfiillte,  von  sicherem 
Konnen  getragene  Arbeiten,  die  anderen 
erinnerten  willkommenerweise  an  Ravels 
apart  klingendes  F-dur-Quartett.  Die  Kolisch- 
leute  stellten  Allerneuestes,  Streichquar- 
tette  von  Artur  Schnabel  und  Paul  Amadeus 
Pisk  zur  Diskussion,  das  Pianistenpaar  Walter 
Gieseking  und  Eduard  Erdmann  verbliiffte 
mit  der  Solidaritat  seines  exaktesten  Zu- 
sammenspiels.  Wilhelm  Bopp 

NEAPEL:  Am  8.  September  wird  in  Neapel 
seit  undenklichen  Zeiten  das  Fest  der 
Madonna  di  Piedigrotta  gefeiert.  Im  Lauf  des 
19.  Jahrhunderts  erlangte  es  aber  eine  be- 
sondere  kultur-  und  musikgeschichtliche  Be- 
deutung,  die  mit  dem  urspriinglich  rein  reli- 
giosen  Charakter  des  Festes  nichts  mehr  zu 
tun  hatte.  Es  wurde  das  Preisausschreiben  fiir 
das  beste  Volkslied  angesetzt,  und  seither  ist 
die  Geschichte  der  Canzonetta  napoletana  un- 
aufloslich  mit  dem  Namen  Piedigrotta  ver- 
kniipft.  Eine  Reihe  groBer  Talente,  wie  der 


Textdichter  Salvatore  di  Giacomo  und  der 
Komponist  Tosti,  verhalfen  dem  neapolita- 
nischen  Lied  zum  Weltruhm:  O  dolce  Napoli, 
Santa  Lucia,  Funiculi  Funicula,  La  Luna  a 
Marechiaro  durchzogen  alle  Lander  und  wur- 
den  den  Fremden  eines  der  Wahrzeichen  der 
beriickenden  Stadt.  In  den  letzten  zwei  Jahr- 
zehnten  aber  war  dieser  Ruhm  verblaBt,  denn 
die  alten  Lieder  waren  doch  schlieBlich  ab- 
geleiert.  Man  kann  Talente  nicht  mit  Be- 
schliissen  aus  der  Erde  stampfen,  aber  man 
kann  sie,  wo  sie  vorhanden  sind,  ermutigen, 
den  Wettbewerb  zu  versuchen.  Diesem  Zweck 
dient  das  1929  neu  entstandene  >>Comitĕ  fiir 
den  neapolitanischen  Herbst<<,  das  sich  vor- 
genommen  hat,  Piedigrotta  und  den  Wett- 
bewerb  der  Canzonette  napoletane  wieder  zu 
beleben.  In  zwei  Volkskonzerten  sind  die 
preisgekronten  Lieder  dem  Publikum  vor- 
gefiihrt  worden.  Alle  diese  halten  aber  den 
Blick  ausschlieBlich  auf  die  Vergangenheit  ge- 
richtet.  Es  soll  bei  dem  Charakter  bleiben,  den 
diese  der  Canzonetta  napoletana  aufgedriickt 
hat.  Niemand  will  modernes  Musikempfinden 
oder  moderne  Technik  mit  dem  Begriff  Piedi- 
grotta  verbinden.  Und  dabei  wird  es  wohl  auch 
bleiben.  Maximilian  Claar 

PARIS:  Mit  dem  Oktober  haben  die  groBen 
Konzerte  des  Conzertgebouw-  Orchesters 
aus  Amsterdam  eingesetzt.  Der  Dirigent  ist 
Mengelberg.  Sein  Programm  stiitzt  sich  auf 
klassische  Werke.  Die  Konzerte  des  Pariser 
Sinfonieorchesters  stehen  jetzt  unter  Leitung 
von  Pierre  Monteux;  zwischen  die  durch  Tra- 
dition  geheiligten  Werke  hat  man  hier  das 
op.  28  von  Hindemith  eingeschoben.  Auch 
die  von  M.  Vlado  gebotene  >>Wanderer- 
phantasie<<  von  Liszt  sei  hervorgehoben.  Das 
Conservatoire  verheiBt  unter  Gaubert  die  Erst- 
auffiihrung  eines  neuen  Honegger:  >>Rugby<<. 
In  den  Colonne-Konzerten  gab  Piernĕ  ein 
Erinnerungstest  durch  die  Wiedergabe  von 
Rossinis  Tell-Ouverture,  die  am  3.  August  1829 
erstmalig  erklang.  Sonst  erweist  das  Pro- 
gramm  meist  Russisches ;  uraufgefiihrt  wurde 
hier  eine  >>Danse  rustique  <<,  vertont  von  einem 
Fraulein  Leleu.  In  den  Pasdeloup-Konzerten 
brachte  Rhenĕ  Baton,  aus  RuBland  zuriick- 
gekehrt,  sinfonische  Fragmente,  die  von  drei 
Komodien  Goldonis  angeregt  sind,  zur  Auf- 
fiihrung;  sie  rufen  den  Wunsch  hervor,  in 
ihrer  lebendigen  Verbindung  mit  der  Biihne 
gehort  zu  werden.  >>En  Karnĕo<<  (en  Cor- 
nouailles),  vier  kurze  Stiicke,  gleich  stark 
erfiillt  von  Lebendigkeit  und  Poesie,  rufen 
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ein  wehmiitiges  Gedenken  an  den  vor  wenigen 
Monaten  heimgegangenen  Louis  Vuillemin 
wach.  Kapellmeister  Robert  Denzler  von  der 
Stadtischen  Oper  zu  Berlin  gab  mit  Frau 
Overgaard  und  Fritz  Eitel  zwei  ausschliefilich 
Wagner  gewidmete  Abende.  Der  Dirigent 
durfte  sich  eines  rauschenden  Erfolges  er- 
freuen;  man  schatzte  die  Uberlegenheit,  mit 
der  er  des  Meisters  Sch6pfungen,  die  man  hier 
immer  wieder  horen  will,  wiedergab.  In  den 
von  Albert  Wolf  geleiteten  Lamoureux-Kon- 
zerten  horte  man  die  >>R6mischen  Feste<<  von 
Respighi,  vier  Stiicke,  in  denen  der  Ton- 
dichter,  wie  in  seinen  >>Pinien<<  und  den 
>>Brunnen  Roms<<,  das  Antike,  das  Weltliche 
und  das  Religiose  charakterisiert.  Elisabeth 
Schumann,  von  Eugen  Wagner  begleitet, 
erntete  den  gleichen  enthusiastischen  Beifall 
wie  bei  ihrem  friiheren  Auftreten.  —  Der 
Beginn  der  dieswinterlichen  Saison  ist  immer- 
hin  triibe  genug:  die  Mehrzahl  unserer  Sin- 
fonieorchester,  es  sind  dies  sechs,  dazu  die 
Nouveaux  Concerts  Poulet,  die  jeden  Sonntag, 
haufig  auch  Sonnabends  Nachmittag  spielen, 
fiillen  die  Sale  nicht,  auBer  wenn  die  Pro- 
gramme  immer  wieder  Beethoven,  Berlioz 
und  Wagner  aufweisen  und  Solisten  vom 
groBen  Ruf  heranziehen.  Nur  eine  Minderheit 
der  Zuh6rer  zeigt  Teilnahme  an  modernen 
Werken  und  wird  meist  nur  angelockt,  um 
dem  Snobismus  ein  Opfer  zu  bringen.  Hoffen 
wir,  daB  eine  >>Offenbarung  <<  im  Lauf  der 
kommenden  sechs  Monate,  die  uns  200  Or- 
chesterkonzerte  verheiBt,  ohne  des  anderthalb 
Tausends  von  >>Rĕcitals<<  zu  gedenken,  eine 
Besserung  herstellt.         J.  G.  ProcThomme 

SOLOTHURN:  Erich  Schild,  aus  der  Schule 
Weingartners,  bewies  in  der  Auffiihrung 
des  >>K6nig  David<<  Honeggers  durch  den 
bald  hundertjahrigen  >>Caecilienverein<<  aufs 
schonste,  daB  ihm  Ehrfurcht  vor  dem 
Werk  und  auBerste  Klarheit  der  Werk- 
darstellung  wichtiger  als  personliche  Willkiir 
sind.  Erstaunlich,  wie  dieser  junge  Dirigent 
die  von  so  verschiedenartigen  Stimmungen 
getragenen,  meist  vignettenhaften  Episoden 
zu  einer  einheitlichen,  zwingenden  Wirkung 
brachte.  Willy  Tappolet 

WEIMAR:  Die  Sinfoniekonzerte  der  Wei- 
marischen  Staatskapelle  unter  Praeto- 
rius  bewegen  sich  hauptsachlich  auf  klassisch- 
romantischem  Boden  und  wagen  sich  nur 
schiichtern  in  neues  Land.  Pembaur  war  der 
umjubelte   Solist    (Chopin:  f-mol!-Klavier- 
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konzert) ;  der  ausgezeichnete  einheimische 
Fagottist  Willy  Miiller  spielte  Mozarts  Fagott- 
Konzert  (Kochel  Nr.  191).  Die  Gesellschaft 
der  Musikfreunde  bescherte  zwei  exquisite 
Kammermusikabende  durch  das  erste  Blaser- 
quintett  der  Dresdner  Staatsoper  und  das  Ber- 
liner  Vokalterzett  Dorothea  Rink,  Cecilie 
Kurth  und  Elisabeth  Bohm.  Das  Reitzquar- 
tett,  das  Weimarische  Trio  und  der  Lehrer- 
gesangverein  unter  W.  Rein  mit  Bachkantaten 
vervollstandigen  das  musikalische  Bild. 

Otto  Reuter 

WIEN:  Der  Konzertverein,  der  fiir  seine 
Veranstaltungen  nun  seit  Jahr  und  Tag 
in  Reichwein  einen  ausgezeichneten  und  ge- 
wissenhaften  Fiihrer  besitzt,  brachte  die  Ur- 
auffiihrung  eines  neuen  groBen  Orchester- 
werkes  von  Joseph  Marx.  Die  Komposition 
fiihrt  den  Titel  >>Nordlands-Rhapsodie<<  und 
setzt  die  Reihe  musikalischer  Kolossalge- 
malde,  die  das  jiingste  Schaffenskapitel  des 
osterreichischen  Meisters  kennzeichnen,  in 
gerader  Linie  fort.  >>Nordlands-Rhapsodie<<  ist 
ganz  so  wie  die  Herbstsinfonie  oder  wie  das 
Tryptichon  der  >>Natursuite<<  Niederschlag 
eines  zutiefst  in  Natur  und  Landschaft  wur- 
zelnden  Weltgefiihls.  Marx,'  Musik  ist  auch  in 
diesem  neuen  Werk  reinster  Impressionismus. 
Ihren  Unterbau  bildet  die  eigene  Stimmungs- 
lyrik,  die  sich  an  den  Orchesterpoesien 
Skrjabins  entscheidend  gefestigt  und  aus  der 
Reger-Sphare  manche  Bereicherung  erhalten 
haben  mag.  Mit  seinem  Respekt  vor  der 
>>Substanz<<  empfiehlt  sich  der  Marx'sche 
Impressionismus  zudem  als  ein  echt  deut- 
scher.  Es  besteht  fiir  ihn  freilich  auch  die 
deutsche  Gefahr,  ins  allzu  Breite  und  Um- 
standliche  zu  geraten.  In  dem  neuen  Werk 
steht  der  Autor  dem  iippig  quellenden  Zu- 
strom  von  Haupt-  und  Nebengedanken  mit 
gebandigter  und  gereifter  Kiinstlerschaft 
gegenuber.  Schien  er  sich  sonst  von  den 
wechselnden  Stimmungsimpulsen  ziemlich 
willenlos  dahintreiben  zu  lassen,  so  ist  nun  er 
es,  der  ihnen  Sinn  und  Richtung  gibt:  in  der 
>>Nordlands-Rhapsodie<<  dominieren  wieder 
Form-  und  Gestaltungswillen.  —  Hans  Knap- 
pertsbusch  kam  als  Gastdirigent  der  >>Ton- 
kiinstler-Konzerte<<.  Schon  der  auBere  Aspekt 
seines  Wirkens  zeugt  von  gesammelter  Kraft, 
und  seine  durchaus  symphatische  Pose  be- 
tonter  Unposiertheit  entspricht  vollkommen 
der  gradlinigen  Art  seines  Musizierens.  Aus 
Miinchen  brachte  er  als  leichtes,  handliches 
und    wohleingerichtetes    Gepackstiick  eine 
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»Tanz-Suite<<  von  Clemens  v.  Franckenstein 
mit,  Variationen  iiber  eine  altrussische  Tanz- 
melodie,  die  von  einem  freundlichen  und  sehr 
soignierten  Temperament  erzahlen.  —  Neue 
Chormusik  war  in  einem  Konzert  der  >>Ora- 
torien-Vereinigung«  unter  Nilius'  Leitung  zu 
horen.  Als  Hauptstiick  ein  >>Stabat  Mater<< 
von  Szymanowsky,  das  im  Aufbau  bisweilen 
wohl  die  rechte  PlanmaBigkeit  vermissen 
lafit,  an  manchen  Stellen  aber  sich  zu  wirk- 
licher  GroBe  aufschwingt;  namentlich  dort, 
wo  sich  der  musikalische  Ablauf  in  Formen 
vollzieht,  die  schon  durch  ihre  gerade,  ein- 
fache    Zielstrebigkeit   iiberzeugend  wirken. 

Heinrich  Kralik 

ZURICH:  Von  dem  im  UbermaB  gebotenen 
Solistenkonzerten  verdienen  die  Klavier- 
abende  d'Alberts,  Edwin  Fischers,  Emil 
Freys,  Frieda  Kwast-Hodapps  und  Rudolf 
Serkins,  vor  allem  aber  der  Wilhelm  Backhaus' 
Erwahnung.  Daneben  war  Gelegenheit  ge- 
geben,  Wunderkinder  zu  vergleichen,  wobei 
der  unbegreifliche  Yehudi  Menuhin  Annie 
Fischer  (Klavier)  und  Miguel  Candĕla  (Vio- 
line)  weit  iiberbot.  In  Sinfonie-,  Chor-  und 
Kammerkonzerten  wurde  mancherlei  An- 
regendes  geboten.  Wenn  die  Tonhallegesell- 
schaft  in  den  Abonnementskonzerten  die 
Moderne  etwas  weniger  zu  Worte  kommen 
lieB  als  sonst,  so  geschah  es,  weil  sie  sich  ihr 
in  zwei  Extra-Orchesterkonzerten  unter  Volk- 
mar  Andreae  ausschlieBlich  widmete.  Das 
erste  umfafite  nur  Schweizer  Namen:  Conrad 
Becks  schon  verschiedentlich  gespieltes  Kla- 
vier-Concertino,  von  Walter  Frey  ausgezeich- 
net  interpretiert,  behauptete  sich  auch  hier 
als  das  sicher  und  leicht  geformte  Werklein 
eines  rasch  aufstrebenden  ernsten  Kiinstlers. 
Mit  Robert  Blums  uraufgefuhrter  Partita  und 
Paul  Miillers  >>Hymnus<<  (beide  fiir  Orchester) 
gab  Andreae  dem  linken  und  dem  rechten 
Fliigel  der  aus  seinerSchule  hervorgegangenen 
jungschweizerischen  Moderne  das  Wort;  mit 
Honeggers  ebenso  genialem  wie  amiisantem 
neuen  Mouvement  sinfonique  >>Rugby<<  (das 
zweimal   gespielt  wurde)    beschloB   er  den 


wertvollen  Abend.  Der  zweite  brachte  Hinde- 
miths  straff  gestaltetes  und  nachhaltige  Wir- 
kung  iibendes  Orgelkonzert.  Von  den  iibrigen 
Werken  enttauschte  Casellas  Violinkonzert 
(Szigĕti)  durch  seine  glatte  Mache  und  inhalt- 
liche  Leere.  Bartoks  Rhapsodie  und  Kreneks 
Kleine  Sinfonie  zeigten  ihre  Sch6pfer  kaum 
von  neuer  Seite,  Krenek  immerhin  trotz  aller 
parodistischen  Absichten  z.  T.  in  bedenklichen 
Niederungen.  —  In  einem  Abonnements- 
konzert  brachte  Andreae  auch  eine  eigene, 
kurze  und  unterhaltende,  zeitgema.fi  nur 
>>Musik  fiir  Orchester<<  betitelte,  suitenartige 
Komposition  zur  Urauffiihrung.  Der  Hauser- 
mannsche  Privatchor  (Leitung  Hermann 
Dubs)  setzte  sich  mit  voller  Hingabe  und 
groBem  Konnen  fiir  Heinrich  Kaminski  ein 
und  brachte  eine  Reihe  von  Werken  zur  ersten 
Auffiihrung.  Neben  der  neuen  Motette  >>Die 
Erde<<  und  Volksliedbearbeitungen  standen 
ein  neues  Orgelchoralvorspiel  (Matthai),  ein 
Praludium  und  Fuge  fiir  Violine  (Alma 
Moodie)  und  Orgel,  sowie  Gesange  fiir  Alt 
und  Orgel  (Ilona  Durigo).  Dieser  weihevolle 
Abend  hinterlieB  starke  Eindriicke.  —  Unter 
den  Chorauffiihrungen  sind  eine  muster- 
giiltige  von  Haydns  Heiligmesse  durch  den 
Reinhart-Chor  und  eine  konzertmafiige  Auf- 
fiihrung  der  Gluckschen  >>Alceste<<  durch  den 
gemischten  Chor  (Andreae)  erwahnenswert. 
In  den  Konzerten  des  Kammerorchesters 
brachte  A.  Schaichet  neben  zwei  Handel- 
konzerten  die  in  der  Kraft  des  dramatischen 
Ausdrucks  an  Gluck  gemahnende  Solokantate 
>>Ino<<  von  Telemann  zur  Erstauffiihrung. 
Unter  den  Liederabenden  ragen  die  von  Ilona 
Durigo  (Schoeck-Urauffiihrungen)  und  Clara 
Wirz-Wyfi  (H.  Wolf)  hervor,  die  sich  Othmar 
Schoeck  am  Fliigel  gesichert  hatten.  Traute 
Borner  gab  einen  eigenen  Schoeck-Abend, 
und  mit  der  Kultiviertheit  seines  Bel-Canto 
feierte  Tito  Schipa  Triumphe.  Einen  reiz- 
vollen  Abend  mit  alter  Musik  verdankt  man 
der  von  Henri  Casadesus  begriindeten  >>Sociĕtĕ 
des  instruments  anciens<<  aus  Paris. 

Willi  Schuh 
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BUCHER 

RAYMOND  VAN  AERDE:  Les  Ancĕtres 
Flamands  de  Beethouen.  Prĕface  de  Ernesc 
Closson.  Verlag:  W.  Godenne,  Mecheln. 
Eine  Ver6ffentlichung,  die  wieder  einmal 
zeigt,  daB  es  am  Bau  von  Beethovens  Lebens- 
geschichte  noch  an  allen  Ecken  und  Enden 
zu  tun  gibt.  Es  handelt  sich  hier  keineswegs, 
wie  man  denken  konnte,  um  eine  bloBe  Ver- 
vollstandigung  der  Geschichte  der  flamischen 
Vorfahren  des  Tondichters,  vielmehr  um  ihren 
ganzlich  neuen  Unterbau;  denn  der  HeiBige 
Verfasser,  der  sich  schon  wiederholt  um  die 
musikalische  Stadtgeschichte  Mechelns  ver- 
dient  gemacht  hat,  weist  unfehlbar  nach,  daB 
die  Vorfahren  Beethovens  von  vaterlicher 
Seite  nicht,  wie  bisher  angenommen,  aus  Ant- 
werpen,  sondern  aus  Mecheln  stammen.  Die 
bisherige  Ansicht  ist  einfach  auf  eine  Ver- 
wechselung  zuriickzufuhren.  Wohl  ist  einst 
ein  van  Beethoven  aus  Antwerpen  ausge- 
wandert,  doch  hieB  er  mit  Vornamen  nicht 
Louis,  wie  Beethovens  GroBvater,  sondern,  wie 
Van  Aerde  iiberzeugend  genug  nachweist, 
Pierre.  Dagegen  ist  der  richtige  Vorfahr  des 
Tondichters,  ein  wirklicher  Louis,  nachweis- 
lich  als  Sohn  des  Mechelner  Backermeisters 
und  Kaufmanns  Michel  van  Beethoven  ebenso 
wie  sein  Bruder  Cornelius  nach  Bonn  ein- 
gewandert.  DaB  Deiters,  der  erste  Bearbeiter 
von  Thayers  groBem  Werke,  schon  einmal  auf 
der  richtigen  Spur  war  und  wie  er  davon  wohl 
abgekommen  ist,  kann  man  S.  nff.  nach- 
lesen.  Hauptsachlich  in  Kirchenbiichern 
spiirte  der  Verfasser  der  Mechelner  Familie 
van  Beethoven  bis  in  die  Mitte  des  17.  Jahr- 
hunderts  nach,  forderte  allerhand  Einzel- 
heiten  besonders  iiber  des  Meisters  UrgroB- 
vater  Michel  und  dessen  Sohn  Louis,  den 
Bonner  Hofkapellmeister,  zutage  und  leitete 
die  Darstellung  schlieBlich  auch  in  dessen 
Bonner  Zeit  hinein.  Van  Aerde  belegt  seine 
Mitteilungen  dokumentarisch,  und  so  kann 
daran  nicht  mehr  gezweifelt  werden,  daB 
Beethovens  GroBvater  Louis  aus  Mecheln 
stammt  und  hier  am  5Januar  1712  getauft  ist. 
Die  kiinftigen  Biographen  des  Tondichters  und 
die  Bearbeiter  neuer  Auflagen  schon  vor- 
handener  Lebensbeschreibungen  werden  die 
wichtigen  Feststellungen  des  flamischen  Ge- 
lehrten  nicht  iibersehen  diirfen.  Viele  Mechel- 
ner  Stadtbilder  (darunter  das  Haus  der 
Familie),  Handschriftennachbildungen  u.  a. 
veranschaulichen  die  dankenswerte  Darstel- 
lung.  Max  Unger 
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THE  HERITAGE  OF  MUSIC.  Collected  and 
edited  by  Hubert  J.  Foss.  London  1927. 
Oxford  University  Press. 

Es  handelt  sich  in  diesem  Buch  um  eine 
Sammlung  von  Essays  verschiedener  engli- 
scher  Autoren  iiber  die  Meister:  Palestrina, 
Bach,  Purcell,  Haydn,  Mozart,  Beethoven, 
Schubert,  Schumann,  Brahms,  Glinka,  Wag- 
ner,  franzosische  Komponisten  zwischen  Cĕsar 
Franck  und  Ravel.  MaBgebender  Gesichts- 
punkt  war  bei  allen  diesen  Studien  nicht  so 
sehr  Biographie  und  Kritik,  wie  die  Bestim- 
mung  der  geschichtlichen  Stellung  und  Be- 
deutung  der  verschiedenen  Meister.  Der  Titel 
des  Buches:  >>Die  Erbschaftder  Musik<<  erklart 
weiterhin  die  Tendenz  der  Sammlung.  Um 
aber  die  >>Erbschaft  der  Musik<<  zulanglich 
zu  behandeln,  scheint  die  getroffene  Auswahl 
nicht  recht  geeignet  zu  sein.  Sind  z.  B.  Orlando 
di  Lasso,  Monteverdi,  Schtitz,  Handel,  Gluck, 
Berlioz,  Chopin,  Verdi,  um  nur  die  groBten 
Namen  zu  nennen,  so  unbetrachtlich  fiir  die 
Erbschaft  der  Musik,  daB  man  sie,  wie  es  hier 
geschieht,  ganz  iibergehen  kann?  Halt  man 
sich  an  das,  was  tatsachlich  dargeboten  wird, 
so  darf  man  die  meisten  dieser  Essays  als 
gediegene  Arbeiten  fachkundiger  Schriit- 
steller  bezeichnen,  die  einem  gebildeten  Publi- 
kum  wertvolle  Aufschliisse  und  Einsichten 
vermitteln  konnen,  wennschon  sie  dem  Kenner 
der  musikalischen  Entwicklungsgeschichte 
wesentlich  Neues  kaum  mitteilen.  Als  gehalt- 
vollster  der  zwolf  Essays  erscheint  mir  die 
Schubert-Studie  von  Donald  Francis  Tovey, 
die  tiber  das  Naheliegende  hinaus  tiefere  Ein- 
sichten  in  das  Wesentliche  der  Schubert'schen 
Kunst  eroffnet.  Zum  Widerspruch  wird  man 
in  diesen  Aufsatzen  selten  herausgefordert. 
Geistreiche  Absonderlichkeiten  treten  hervor 
in  Cecil  Gray's  Studie  iiber  Brahms,  die  nur 
den  Brahms  der  kleinen  Formen,  Lieder  und 
Klavierstiicke  als  voll  gelten  laBt,  wahrend 
die  Symphonien  und  selbst  das  Deutsche 
Requiem  schlecht  wegkommen,  und  die 
Brahms'sche  Kammermusik  als  Gesamtlei- 
stung  so  gut  wie  ganz  ignoriert  ist. 

Hugo  Leichtentritt 

KURT  STEPHENSON:  Hundert  Jahre  Phil- 
harmonische  Gesellscha/t  in  Hamburg.  Ham- 
burg,  Broschek  &  Co. 

Der  Wert  dieser  257  Seiten  starken,  mit  Re- 
gistern  versehenen  und  reich  illustrierten, 
sehr  lesenswerten  Monographie  beruht  darauf, 
daB  sie  sich  nicht  gar  zu  sehr  in  Einzelheiten 
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verliert  und  dem  Gegenstand  unter  dem  Ge- 
sichtspunkt  des  allgemeinen  deutschen  M"usik- 
lebens  nahe  zu  kommen  sucht.  Vorausge- 
schickt  ist  auch  ein  (jberblick  iiber  das  Ham- 
burger  Konzertleben  vor  der  Grundung  der 
Philharmonischen  Gesellschaft,  der  bis  auf 
das  Jahr  1660  zuriickgeht.  Wiinschenswert 
ware  es  gewesen,  wenn  der  Verfasser  ein- 
gehender  die  Geschichte  der  Gesellschaft 
Harmonie,  die  seit  1789  bestanden  hat  und 
durch  die  Philharmonische  Gesellschaft  ab- 
gelost  worden  ist,  behandelt  hatte;  allein  das 
Quellenmaterial  scheint  zu  wenig  ergiebig  zu 
sein.  Sehr  mit  Recht  ist  die  altere  Zeit  aus- 
fiihrlicher  behandelt  als  die  der  letzten  30 
Jahre.  DaB  die  Wirkung  der  Gesellschaft,  der 
es  iibrigens  an  Konkurrenz  z.  B.  durch  die 
Konzerte  des  Berliner  Philharmonischen  Or- 
chesters  nicht  fehlt,  segensreich  und  groS 
gewesen  ist,  kann  nicht  bezweifelt  werden; 
iibrigens  ist  der  Verfasser  keineswegs  bloB 
ein  Lobredner.  Warum  er  nur  die  Geburts- 
daten  der  wichtigen  Personlichkeiten  mitteilt, 
nicht  wenigstens  auch  deren  Todestage,  will 
mir  nicht  einleuchten.  S.  120  ist  das  Geburts- 
jahr  Karl  Loewes  falsch  angegeben,  S.  178 
wird  Bruckners  Siebente  als  in  e-moll  (!) 
stehend  bezeichnet. 

Wilh.  Altmann 

CARL  EITZ:  Das  Tonwort.  Bausteine  zur 
musikalischen  Volksbildung.  Herausgegeben 
von  Frank  Bennedik.  Verlag:  Breitkopf 
&  Hartel,  Leipzig. 

Der  vorliegende  Sammelband  ist  im  wesent- 
lichen  eine  Neuausgabe  der  seit  langem  ver- 
griffenen  >>Bausteine  zum  Schulgesangunter- 
richte  im  Sinne  der  Tonwortmethode  <<  aus  dem 
Jahre  191 1.  Sie  ist  jedoch  teilweise  gekiirzt  und 
auf  der  anderen  Seite  durch  spatere  Aufsatze 
von  Eitz  erganzt.  Erwahnt  seien  unter  diesen 
die  >>Ratschlage  zur  Verbesserung  des  Schul- 
gesangunterrichtes <<  (1914),  in  denen  Eitz 
seine  Kritik  und  seine  Reformvorschlage  mit 
besonderer  Klarheit  und  Scharfe  zum  Aus- 
druck  bringt.  Die  mitgeteilten  Briefe  von  Eitz 
sind  ebenfalls  von  prinzipieller  Bedeutung,  und 
das  ausfiihrliche  Schriftenverzeichnis  und  die 
vorziigliche  Redaktion  machen  das  Buch  zu 
einem  unentbehrlichen  Quellenwerk  zum  Stu- 
dium  der  Tonwortmethode. 
Diese  Ver6ffentlichung  fallt  in  eine  Zeit,  wo 
die  Schulmusik  mehr  denn  je  im  Mittelpunkte 
des  6ffentlichen  Interesses  liegt  und  wo  die 
Musikerziehung  in  der  Schule  —  wie  ich 
glaube  —  bereits  den  Weg  beschritten  hat, 
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auf  welchem  sie  eine  hohe  allgemeine  musika- 
lische  Bildung  verwirklichen  und  uns  sogar 
einer  neuen  Musikkultur  entgegenfiihrenkann. 
Dieser  Auigabe  hat  auch  Eitz  sein  Leben  ge- 
widmet,  und  es  ist  vielleicht  nicht  iiberfliissig, 
das  Tonwortsystem,  seine  lebendigste  Schop- 
fung,  hier  kritisch  zu  betrachten. 

1.  Das  Tonwortsystem  ist  den  akustischen 
Verhaltnissen  unseres  Tonsystems  schlecht- 
hin  unubertrefflich  angepaBt  und  hierin 
jedem  anderen  gebrauchlichen  System  weit- 
aus  iiberlegen.  Es  erscheint  jedoch  aus- 
geschlossen,  daB  es  im  ganzen  Musikleben  an 
die  Stelle  der  eingewurzelten  Beziehungen 
treten  kann. 

2.  Das  Tonwortsystem  ist  kein  musikalisches 
»Denkmittel<<,  keine  >>Sprache«,  die  das  musi- 
kalische  Denken  entwickeln  konnte,  lediglich 
ein  hervorragendes  Verstandigungsmittel  iiber 
Musik.  In  seinem  Briefe  an  Prof.  KuBmaul 
schreibt  Eitz:  >>Damit,  glaube  ich,  ist  .  .  .  der 
ganze  Bau  unseres  Tonsystems  .  .  .  denkbar 
gemacht.«  (>>Das  Tonwort«  S.  159.)  Das  Ziel 
ist  jedoch  nicht,  iiber  den  Bau  des  Tonsystems 
nachzudenken,  sondern  in  Musik  denken,  sich 
in  Tonen  auszudriicken,  und  hierzu  kann 
weder  das  Tonwortsystem  noch  irgendein 
anderes  Tonnamensystem  verhelfen,  sondern 
nur  ein  Lehrgang,  dessen  Grundlage  das  selb- 
standige  Schaffen  des  Kindes  ist.  Die  Frage 
der  Tonbezeichnungen  ist  deshalb  von  sekun- 
darer  Wichtigkeit. 

3.  Ein  absolutes  Tonnamensystem,  wie  das 
Eitzsche,  ist  nicht  elementar.  Das  musikalische 
Denken,  d.  h.  das  Singen,  das  Improvisieren 
des  Kindes  (wie  auch  des  musikalisch  nicht 
geschulten  Erwachsenen)  kennt  keine  abso- 
luten  Tone,  nur  Tonbeziehungen.  (In  >>Die 
Schulgesangsmethoden  der  Gegenwart«  sagt 
Eitz:  >>  .  .  >  die  Tonleiterstufe  ist  ein  Be- 
ziehungsbegriff,  also  etwas  Abstraktes,  wah- 
rend  der  musikalische  Ton  ein  Sachbegriff, 
also  etwas  Konkreteres  ist.<<  Das  Tonwort, 
S.  21.  Ja,  wenn  man  iiber  Tonverha.ltnisse 
begrifflich  nachdenken  — ,  nein,  wenn  man  in 
Tonen  denken,  singend  musizieren  will.)  Ein 
elementares  Tonnamensystem  muB  die  Hand- 
habe  bieten,  Stu/enmelodien  in  Sprache  und 
Schrift  festzulegen.  Deshalb  konnten  die 
hervorragenden  Eigenschaften  des  Tonwort- 
systems  nur  ausgeniitzt  werden,  wenn  es  in 
relativem  Sinne  verwendet  werden  wiirde. 
(Vgl.  H.  J.Moser:  »Kleine  Studie  zum  Ton- 
system«,  Zeitschrift  fiir  Schulmusik,  Jg.  1, 
Heft  6.) 

Paul  Weiss 
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MUSIKALIEN 

JOH.  JAKOB  FROBERGER:  Zehn  Orgel- 
werke,  herausgegeben  von  Max  Seiffert. 
JOH.  PACHELBEL:  Prdludien,  Fantasien 
und  Toccaten  fiir  Orgel,  herausgegeben  von 
Max  Seiffert,  beides  im  Verlag  Kistner  & 
Siegel,  Leipzig. 

JOHANN  CHRISTOPH  BACH:  Vierundvierzig 
Chordle  zum  Prdambulieren,  herausgegeben 
von  Martin  Fischer.  Barenreiter-Verlag,  Kas- 
sel. 

MARTIN  FISCHER:  Die  organistische  Impro- 
visation  im  ij.  Jahrhundert,  dargestellt  an  den 
>>vierundvierzig  Choralen  zum  Praambulieren  << 
von  Johann  Christoph  Bach.  Barenreiter-Ver- 
lag,  Kassel. 

WALTER  DRWENSKI:  Sonate  Nr.  2  in  Es 
op.  18  fiir  Orgel.  Verlag:  Simrock,  Berlin- 
Leipzig. 

In  der  Sammlung  >>Organum«  setzt  Max  Seif- 
fert  die  Herausgabe  alter  Orgelwerke  fort.  Nur 
wenigen  Organisten  sind  die  Gesamtausgaben 
der  Orgelwerke  Frobergers  und  Pachelbels 
ohne  weiteres  erreichbar.  Es  ist  ein  verdienst- 
liches  Unternehmen,  dieses  wertvolle  musi- 
kalische  Gut  in  Einzelausgaben  auch  weiteren 
Kreisen  zuganglich  zu  machen.  Haben  wir  es 
in  diesen  beiden  Heften  mit  ausgesprochener 
>>Kunstmusik<<  zu  tun,  so  wird  uns  in  den  Cho- 
ralen  zum  >>Praambulieren<<  von  Joh.Christoph 
Bach,  dem  Onkel  Johann  Sebastians,  >>Ge- 
brauchsmusik<<  im  besten  Sinne  des  Wortes 
iiberlieiert.  Der  Herausgeber,  Martin  Fischer, 
hat  in  seiner  ausgezeichneten  Schrift  >>Die 
organistische  Improvisation  im  17.  Jahr- 
hundert<<  die  These  von  der  improvisato- 
rischen  Entstehung  dieser  Choralvorspiele 
wahrend  des  Gottesdienstes  bestens  be- 
griindet.  Walter  Drwenskis  zweite  Sonate 
in  Es  kommt  in  ihrer  strengen  musikalischen 
Artung  unserm  heutigen  Empfinden  entgegen. 
Es  besteht  allerdings  die  Gefa.hr,  daB  manche 
Eigenheiten  dieser  Satzart,  wie  Quinten-  und 
Quartenparallelen,  bei  haufigerer  Anwendung 
zur  Manier  werden  und  dem  an  sich  wertvollen 
Stiick  die  musikalisch  iiberzeugende  Wirkung 
nehmen.  Fritz  Heitmann 

RICHARD  WETZ:  Ein  Weihnachtsoratorium. 
Verlag:  Kistner  &  Siegel,  Leipzig. 
Das  schon  wiederholt  mit  Erfolg  aufgefiihrte 
Werk  unterscheidet  sich  von  Ahnlichem  da- 
durch,  daB  er  nur  an  einigen  wenigen  Stellen 
das  Wort  der  Evangelisten  verwendet.  Wetz 
hat  auf  altes  Liedgut  zuriickgegriffen.  In  der 


schlichten,  innigen  Sprache  alter  Volksdich- 
tungen  klingt  die  Weihnachtsgeschichte  poe- 
tisch  und  lebendig.  Die  Komposition  ist  kraft- 
voll  und  entspricht  dem  Wesen  der  Textvor- 
lagen.  Das  Ganze  ist  abwechslungsreich  dispo- 
niert,  instrumental  glanzend  aufgemacht  und 
im  vokalen  Teil  ansprechend.  Rudol/  Bilke 

J.  KROMOLICKI:  Dritte  Messe  (d-moll) 
op.  7  und  Vierte  Messe  (b-moll)  op.  9  fiir  ge- 
mischten  Chor.  Verlag:  Anton  Bohm  &  Sohn, 
Augsburg/Wien. 

Die  beiden  Werke  gehoren  dem  Typus  der 
Gebrauchsmesse  an,  d.  h.  sie  sind  iiir  den 
praktischen  liturgischen  Zweck  bestimmt.  Die 
hierfiir  in  Betracht  kommende  Literatur  ist 
nicht  gerade  reich  an  wertvollen  Stiicken ;  um 
so  mehr  ist  es  zu  begriiBen,  wenn  sich  immer 
mehr  ernsthafte  Musiker  finden,  die  dieses 
Feld  bestellen.  Kromolicki  weiB  aus  dem 
a-cappella-Gesang  feine  Klangwirkungen  her- 
auszuholen,  ohne  den  Satz  zu  vergewaltigen. 
Sein  Stil  ist  an  guten  Mustern  geschult,  ohne 
personliche  Eigenart  vermissen  zu  lassen.  In 
der  d-moll-Messe  ist  der  Grundton  ernst  und 
von  einer  gewissen  Strenge,  wahrend  die 
b-moll-Messe  im  Ganzen  weicher,  klagender 
gehalten  ist.  Die  eingestreuten  Rezitative  be- 
tonen  den  Zusammenhang  mit  dem  Gregoria- 
nischen  Choral.  Fiir  Kirchenchore  bieten  beide 
Werke  dankbare  Aufgaben.    Hans  Fischer 

MANNERCHORE.  —  Paul  Graener:  op.  86, 
Die  Gesellenwoche,  Variationen  iiber  ein  altes 
Volkslted;  op.  87,  Deutsche  Kantate.  Hans 
Heinrichs:  ZweiVolksliedbearbeitungen  (drei- 
stimmig  mit  Horn  oder  Trompete) .  Hugo  Herr- 
mann:  op.  28,  Zwei  Madrigale.  Wilhelm  Rin- 
kens:  op.  51,  Drei  heitere  Dichtungen  alter 
Meister;  op.  56,  Zwei  ernste  Gesange.  Verlag: 
Ernst  Eulenburg,  Leipzig. 
Insgesamt  rein  tonal  gerichtete  Werke,  die 
teilweise  auch  den  Reiz  des  Kirchentonart- 
lichen  auswerten.  —  Gefallig,  doch  etwas  zu 
unzeitgemaB  brav-romantisch  die  Chore  von 
Herrmann.  Nicht  viel  anspruchsvoller  die  bei- 
den  Bearbeitungen  von  Heinrichs,  bei  denen 
das  Blasinstrument  unerlaBlich  ist,  weil  es 
verschiedentlich  die  Harmonie  erst  rundet. 
Besonders  fiir  Kreise  zu  empfehlen,  die  >>Spiel- 
musik<<  pflegen  mochten. 

Kiinstlerisch  hoheren  Anspriichen  vermogen 
die  Chore  von  Graener  und  Rinkens  gerecht  zu 
werden.  Die  Variationen  umspielen  in  liebens- 
wiirdiger  Polyphonie  die  iiber  die  gesamten 
Stimmen  verteilte  thematische  Substanz.  Die- 
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ser  heiteren  Muse  ist  die  religiose  Kantate  ganz 
entschieden  vorzuziehen,  besonders  wegen  des 
stark  polyphon  gehaltenen,  glanzend-kraft- 
vollen  SchluBsatzes.  Die  kiihne  harmonische 
Haltung  verlangt  Sicherheit  der  Intonation. 
Voraussetzung  ist  —  wie  auch  bei  den  folgen- 
den  —  ein  moglichst  umfangreicher  Klang- 
korper,  um  der  weiten  Klangautteilung  die  er- 
forderliche  Wirkung  sichern  zu  konnen. 
Trotz  alles  gediegenen  Konnens  diirften  die 
ernsten  Gesange  von  Rinkens  an  Gehalt  hinter 
seinen  heiteren  zuriickstehen.  Diese  sind  kost- 
liche  und  echte  Madrigale,  deren  gesundes  und 
apartes  Musizieren  auf  altklassischen  freien 
Dreiklangsfolgen  als  Ergebnis  selbstandiger 
Fiihrung  basiert.  Carl  Heinzen 

ERWIN  LENDVAI :  Funf  Mannerchdre  op.29. 
Verlag:  F.  E.  C.  Leuckart,  Leipzig. 
Auf  interessanten  neuzeitlichen  Texten  baut 
sich  diese  schwungvolle  Musik  auf.  Es  werden 
groBe  Anforderungen  an  den  Chor  gestellt, 
aber  es  sind  Aufgaben,  die  sich  fiir  groBe, 
leist.ungsfa.hige  Chore  lohnen,  kleineren  ware 
wohl  davon  abzuraten.  Ich  hebe  als  fiir  mich 
besonders  eindrucksvoll  hervor:  >>Empor<< 
und  >>Mailied<<.  Emil  Thilo 

HEINRICH  SCHUTZ:  Geistliche  Chormusik 
1648.  Herausgegeben  von  Wilhelm  Kamlah. 
Heft  I  und  II.  Barenreiter-Verlag  zu  Kassel. 
Ein  groBer  Vorteil  zur  Verbreitung  dieser 
Meisterwerke  besteht  darin,  daB  immer  zwei 
Motetten  von  den  29  in  Einzelheften  zu  haben 
sind,  so  daB  es  fiir  einen  Dirigenten  ein  Leich- 
tes  ist,  sich  nach  und  nach  in  dieseWunderwelt 
einzuleben.  Uber  alles  zu  diesem  Zwecke 
Wissenswerte  erhalt  man  durch  den  Heraus- 
geber  in  einem  ausgedehnten  Vorwort  Aus- 
kunft.  Emil  Thilo 

AUSERLESENE  DEUTSCHE  GESANGE  FUR 
DREI  STIMMEN :  Der  dritte  Teilfur  Mdnner- 
stimmen,  von  Rivander,  einem  ungenannten 
Meister,  Lechner,  Praetorius,  Walther.  Heraus- 
gegeben  und  fiir  den  praktischen  Gebrauch 
eingerichtet  von  Ernst  Fritz  Schmid.  Baren- 
reiter-Verlag  zu  Kassel. 
Einfach  gesetzte  Stiicke,  die  in  der  Zusammen- 
stellung  fiir  drei  Mannerstimmen  gewiB  viele 
Freunde  finden  werden.  Emil  Thilo 

ADOLF  BUSCH:  Vier  Lieder  fiir  eine  Sing- 
stimme  mit  Klavierbegleitung,  op.  na.  Verlag: 
N.  Simrock,  G.  m.  b.  H.,  Berlin — Leipzig. 
Ein  zarter  poetischer  Spiirsinn  fiir  abseitige 
Wort-Ton-Symbolik  wirkt  in  den  vorliegenden 
Liedern  und  macht  ihren  Reiz  aus.  Die  eigent- 
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liche  ErHndung  ist  diinnbliitig,  aber  von  un- 
antastbarer  Vornehmheit  der  Gesinnung  und 
jedem  verauBerlichenden  Effekte  abhold.  Eine 
Eichendorff'sche  Sommernacht  spannt  sich 
dabei  ebenso  in  den  Rahmen  dieses  kultivier- 
ten,  an  Brahms  und  Reger  ankniipfenden 
Musizierens  ein,  wie  die  zierliche  Filigran- 
arbeit  chinesischer  Lyrik  oder  die  innige  Ver- 
haltenheit  eines  Gedichtes  yon  Gottfried 
Keller.  (Ubrigens  lautet  die  Uberschrift  des 
Liebesgedichtes  des  Wang-Seng-Yu  nicht 
>>Der  Einsame<<,  sondern  >>Die  Einsame<<, 
was  fiir  das  Verstandnis  nicht  unwesentlich 
ist.)  —  Die  Lieder  stellen  an  die  Darbietung 
in  bezug  auf  die  geistige  Erfassung  nicht  un- 
erhebliche  Anspriiche,  gehoren  aber  gerade 
deswegen  in  das  anspruchsvolle  musikalische 
Haus,  mehr  noch  als  in  den  schwerpunkt- 
verschiebenden  Konzertsaal. 

Hans  Kuznitzky 

FRITZ  REUTER:  op.  18.  Leichte  Variationen 
iiber  ein  heiteres  Thema  fiir  Klavier.  Verlag : 
C.  F.  Kahnt,  Leipzig. 

Die  fiinf  Variationen  irren  ziemlich  weit  ab. 
Die  Veranderungen  wirken  6fter  gesucht 
und  sollten  doch  mehr  ungesucht  erscheinen. 

Martin  Frey 

LOUIS  GRUENBERG:  »Six  Jazz  Epigrams<< 
und  >>Jazz  Mask:  Chopin,  Valse  op.64/2<<. 
Verlag:  Universal-Edition,  Wien. 
Geistreich  in  hohem  MaBe  sind  diese  beiden 
Kompositionen  sicherlich.  Sie  verfiigen  iiber 
Witz  und  eine  Art,  mit  Einfallen  von  kontrarer 
Herkunft  etwas  Daseiendes  aufzulosen,  die 
fesseln  kann.  Damit  ist  aber  der  Bereich  dieser 
Musik  schon  umschrieben;  sie  interessiert, 
aber  sie  warmt  und  begeistert  nicht,  was  wohl 
auch  gar  nicht  ihr  Zweck  und  ihre  Absicht  ist. 

Siegjried  Giinther 

JENO  HUBAY:  op.  102,  Czardasszene  Nr.  zj 
fur  Violine  mit  Orchester.  Verlag:  N.  Sim- 
rock,  Berlin. 

Welchem  Geigenvirtuosen  waren  nicht  die 
Czardasszenen  Hubays  bekannt?  Schwer  zu 
sagen,  welche  von  den  13  die  dankbarste  und 
wirkungsvollste  ist.  Die  Dirigenten  werden 
sehr  erfreut  sein,  dafl  sie  jetzt  endlich  —  irre 
ich  nicht  —  die  erste  Partitur,  und  zwar  zu 
Nr.  13  erhalten  haben,  also  nicht  mehr  bloB 
auf  den  Klavierauszug  angewiesen  sind. 
Sicherlich  ein  Grund  mehr,  diese  Nr.  13  noch 
haufiger  wie  bisher  zur  Auffiihrung  zu 
bringen.  Wilhetm  Altmann 


*  ECHO  DER  ZEITSCHRIFTEN  * 
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DER  KUNSTLER  berichtet,  betrachtet,  beurteilt,  bekennt 

OTTO  BARBLAN:  1882  wurde  »Parsifal«  zum  erstenmal  in  Bayreuth  gegeben.  Die  Zeitungen 
brachten  Wundermaren.  >>Morgen  ist  die  letzte  Auffiihrung  von  ,Parsifal',  wir  wollen  nach 
Bayreuth.  Barblan,  du  kommst  doch  mit?«  Meine  Antwort:  >>Davon  ist  leider  keine  Rede!<< 
Der  Platz  kostete  30  Mark,  die  Reise  ungefahr  ebensoviel,  und  das  ist  kein  SpaB  fiir  einen  Stu- 
denten,  der  jetzt  allein  aufkommen  wollte  fiir  alle  Ausgaben.  Es  war  mir  sehr  unbehaglich  und 
wehleidig  zumut.  Gegen  Mitternacht  brach  man  auf .  Die  magische  Gewalt  Parsifals  ist  derart, 
daB  ich  mitfahre,  ohne  zu  wissen,  ob  ich  ein  Billett  bekommen  werde.  Unterwegs  wird  tele- 
graphiert,  und  zum  Gliick  findet  sich  ein  Platz  fiir  mich.  Als  wir  die  Anhohe  hinauffuhren, 
kiindigten  eben  Posaunen  den  Beginn  der  Vorstellung  an.  Ich  kannte  keine  Note  vom  >>Parsi- 
fal«,  wuBte  nichts  Genaues  vom  Stoff,  vom  Text  und  erlebte  darum  den  unmittelbaren,  den 
richtigen,  unvergeBlichen  Eindruck.  Gleich  nach  dem  ersten  Akt  packt  mich  ein  riesengroBer 
Mitschiiler  an  der  Schulter  und  wendet  mich  um;  ganz  nahe  bei  uns  standen  in  der  Loge 
Wagner  und  Liszt  nebeneinander,  der  erstere  sehr  selbstbewuBt,  imponierend,  Liszt,  hoch- 
bejahrt,  mit  schneeweiBem  Haar,  bescheiden,  etwas  gebiickt.  Er  hatte  seinen  Arm  um  die 
Schulter  Wagners  gelegt  und  schaute  ihn  an,  als  wollte  er  sagen:  >>Jetzt  bist  du  auf  dem  Gipfel 
angelangt.«  Den  Weg  dahin  hat  ihm  Liszt  gebahnt  und  geebnet,  mit  unsaglicher  Energie  und 
Miihe,  mit  Opfern,  mit  Selbstverleugnung.  Beethoven  hatte  in  zarter,  warmer  Weise  dem  elf- 
jahrigen  Wunderkind  gesagt,  als  dieses  ihm  den  ersten  Satz  des  c-moll-Konzerts  vorgespielt 
hatte:  >>Geh!  Du  bist  ein  Gliicklicher  und  du  wirst  andere  Menschen  gliicklich  machen.  Es  gibt 
nichts  Besseres,  nichts  Sch6neres!<<  Liszt  fiigt,  indem  er  die  denkwiirdige,  ergreifende  Be- 
gegnung  erzahlt,  hinzu:  »Diese  Begebenheit  ist  der  groBte  Stolz  meines  Lebens,  das  Palladium 
meiner  ganzen  Kiinstlerlaufbahn.  <<  Hat  man  bedacht  und  erfaBt,  was  es  bedeutet:  das  Wort 
Beethovens  im  Schwarzspanierhaus,  die  Einwirkung,  die  Folgen?  Deswegen  bleibt  mir 
jenes  Doppelbild  im  Bayreuther  Festspielhaus  fur  immer  eingepragt.  (Schweizerische  Musik- 
zeitung,  15.  Sept.) 

ALBAN  BERG:  Abgesehen  von  dem  Wunsch,  gute  Musik  zu  machen,  den  geistigen  Inhalt  von 
Biichners  unsterblichem  Drama  auch  musikalisch  zu  erfiillen,  seine  dichterische  Sprache  in 
eine  musikalische  umzusetzen,  schwebte  mir  in  dem  Moment,  wo  ich  mich  entschloB,  eine 
Oper  zu  schreiben,  nichts  anderes,  auch  kompositionstechnisch nichts  anderes  vor,  als  dem The- 
ater  zu  geben,  was  des  Theaters  ist,  das  heiBt  also,  die  Musik  so  zu  gestalten,  daB  sie  sich  ihrer 
Verpflichtung,  dem  Drama  zu  dienen,  in  jedem  Augeriblick  bewuBt  ist  —  ja,  weitergehend: 
daB  sie  alles,  was  dieses  Drama  zur  Umsetzung  in  die  Wirklichkeit  der  Bretter  bedarf,  aus 
sich  allein  herausholt,  damit  schon  vom  Komponisten  alle  wesentlichen  Aufgaben  eines 
idealen  Regisseurs  iordernd.  Und  zwar  all  dies:  unbeschadet  der  sonstigen  absoluten  (rein 
musikalischen)  Existenzberechtigung  einer  solchen  Musik,  unbeschadet  ihres  durch  nichts 
AuBermusikalisches  behinderten  Eigenlebens.  (Der  Tondichter  iiber  seinen  >>Wozzeck<<  im 
>>Scheinwerfer<<,  11 1/4.) 

LEO  BLECH:  Wer  konnte  es  wagen,  bei  ruhiger  Uberlegung  den  Dilettantismus  prinzipiell  zu 
verdammen?  Hat  man  nicht  schon  genug  Kinder  mit  dem  Badewasser  ausgeschiittet  ?  Ja  — 
ich  weiB  —  der  Dilettantismus  hat  Auswiichse.  Wo  sind  keine?  Der  gute  Lortzing  sagt  naiv: 
>>Das  sind  so  kleine  Schwachen  und  menschliche  Gebrechen,  die  muB  man  iibersehen.«  — 
Kann  man  deshalb  die  Abschaffung  des  Grammophons  propagieren,  weil  es  Leute  gibt,  die 
es  bei  geoffneten  Fenstern  spielen  lassen?  Ich  wiinschte  sehr,  ein  groBerer  und  gelehrterer 
Mann  als  ich  schriebe  uns  eine  Geschichte  des  Dilettantismus  mit  dem  Gesichtspunkt:  >>Der 
Dilettantismus  als  Aschenbr6del«  oder  >>Der  Dilettantismus  und  seine  wohltatigen  Folgen<< 
Ich  glaube,  wir  wiirden  staunen.  Ich  denke  z.  B.  an  das  Entstehen  der  ersten  Oper  (als  Gattung 
gemeint):  >>Dilettanten <<  waren  es,  die  das  in  Florenz  machten.  Kunstbegeisterte!  Ich  denke 
an  manche  Epochen;  (im  alten  Athen  sehe  ich  ein  ganzes  Volk  von  Dilettanten  vor  mir).  Ich 
weiB  —  andere  Zeiten!  Oder  z.  B.  die  Epoche  Haydn — Mozart.  Was  alles  schrieben  diese  Halb- 
gotter  nicht  fiir  Dilettanten,  von  Dilettanten  bestellt  oder  angeregt.  Haydns  Oratorientexte 
dichtete  der  Dilettant  Swieten.  Bei  Mozart  gibt  es  herrliche  Werke,  zum  Beispiel  Konzerte 
fiir  F16te  und  Harfe,  ja  sogar  eine  Sonate  fiir  Cello  und  Fagott,  ohne  Klavier!  Vielleicht  — 
sicher  sogar!  —  hat  er  bei  solchen  >>Arbeiten<<  gestohnt  oder  geflucht.  Und  Haydn?  Hielt  ihn 
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Fiirst  Esterhazy  nur  aus  Reprasentationsgriinden,  oder  auch  als  fiirstlicher  Mazen  und 
Dilettant?  ( >>Die  Dilettanten  sollen  leben!<<  Blatter  der  Staatsoper,  Berlin,  X/8.) 

MAX  BUTTING:  Die  Zeit  der  Erfiillungen  und  damit  der  vollendeten  Werke  des  alten  Stiles  ist 
vorbei.  Die  neue  Zeit,  deren  Anfange  sich  schon  vor  dem  Kriege  bemerkbar  machten,  ist 
noch  zu  jung,  um  in  ihrem  eigenen  Stil  so  Vollendetes  zu  geben,  wie  vor  zwanzig  Jahren  die 
alte  Zeit  hervorbrachte.  Sind  nun  darum  die  Kiinstler  der  neuen  Zeit  unschopferisch  ?  Im 
Gegenteil,  sie  sind  in  einem  anderen,  vielleicht  viel  tieferen  Sinne  produktiv.  Die  vorige  Gene- 
ration  konnte  sich  direkt  auf  ihre  Vorfahren  stiitzen.  Die  heutige  Generation  schafft 
allein  mit  ihrem  Blick  in  die  Zukunft.  Sie  muB  suchen,  tasten,  erHnden  —  je  mehr  sie  es 
tut,  um  so  ehrenvoller  fiir  sie.  MiBlingen  darf  ihr  nur  wenig  bedeuten,  Weitergehen  ist  wesent- 
lich.  Dazu  ist  freilich  nicht  jeder  geschaffen.  Die  Begabung  allein  wird  nicht  ausreichen, 
die  kiinstlerische  Personlichkeit,  der  produktive  Charakter  wird  entscheiden,  und  fiir  ihn, 
je  selbstandiger  er  ist,  wird  gerade  diese  Zeit  die  denkbar  beste  zum  Schaffen  sein  (>>Die 
Situation  des  Schaffenden«,  Mitteilungen  der  G.  T.  D.,  Nr.  15.) 

PABLO  CASALS:  Soweit  ich  mich  erinnern  kann,  war  die  Musik  fiir  mich  stets  Luft  und  Leben 
gewesen;  so  blieb  es  auch  spater,  gleichgiiltig,  auf  welchem  Instrument  ich  spielte.  Ich  be- 
herrschte  in  gleichem  MaBe  die  Violine,  das  Klavier,  die  F16te  und  das  Cello.  Mit  meinem  an- 
geborenen  musikalischen  Empfinden  suchte  ich  nach  dem  tiefen  Wesen  und  der  Qualitat 
der  Musik.  Es  war  ein  Zufall,  daB  ich  Cellospieler  wurde,  anstatt  Pianist  oder  Geiger.  In 
meines  Wesens  tiefstem  Kern  bin  ich  eigentlich  Komponist.  Ich  entsinne  mich,  daB  ich  mit 
fiinf  Jahren  bereits  kleine  Konzerte  gab.  Spater  fesselte  mich  die  Orgel  und  ich  habe  sehr 
haufig  meinen  Vater  in  der  Kirche  vertreten.  — ■  Die  Losung  neuer  Probleme  bereitete  mir 
namenlose  Freude.  Jedes  neue  Empfinden,  jeder  Gedanke  wurde  durch  die  fanatische  Liebe 
zur  Musik  inspiriert.  Jede  neue  Offenbarung  brachte  mir  Freude,  und  langsam  wurde  die 
Musik  fiir  mich  notig  wie  das  Atmen.  (>>Meine  Liebe  zur  Musik«.  Generalanzeiger,  Lands- 
berg,  19.  Okt.) 

ERNST  KRENEK:  Es  ist  klar,  daB  keine  bestimmte  technische  Methode  a  priori  vorgezogen 
oder  empfohlen  werden  kann.  Doch  ist  es  moglich,  daB  ich  insbesondere  im  Zuge  meiner 
dramatischen  Arbeiten  zu  dieser  zentralen  Stellung  geistiger  Unabhangigkeit  von  technischen 
Problemen  gelangt  bin,  weil  gerade  bei  der  dramatischen  Musik  das  starre  Festhalten  oder 
auch  nur  die  besondere  Bevorzugung  eines  bestimmten  technischen  Habitus  eine  innere 
Unmoglichkeit  ist.  Die  groBe  Mannigfaltigkeit  und  der  unter  Umstanden  mit  groBter  Rasch- 
heit  zu  vollziehende  Wechsel  der  Ausdrucksabsicht,  die  der  dramatische  Stil  erfordert, 
bedingen  eine  Technik,  die  man  insofern  als  improvisatorisch  bezeichnen  kann,  als  einer  ihrer 
Grundziige  darin  besteht,  daB  sie  gewissermaBen  in  jedem  Augenblick  zu  allem  bereit  ist,  um 
sich  moglichst  elastisch  dem  Wechsel  der  Ausdruckssituationen  anpassen  zu  konnen.  ( >>Frei- 
heit  und  Technik.  Improvisatorischer  Stil.«  Anbruch  XI/7,  8.) 

FRANZ  OSBORN:  Ich  habe  iiberall  in  meinen  Konzerten  in  RuBland  vor  einer  ganz  gemischt 
zusammengesetzten  Zuh6rerschaft  gespielt:  Akademikern,  Soldaten,  friiherer  Bourgeoisie, 
Arbeitern,  Beamten,  Studenten  und  natiirlich  auch  Musikern.  Die  Begeisterung  ist  groB ;  das 
Konzert  fangt  eigentlich  erst  nach  Absolvierung  des  Programms  an.  Wenn  man  Erfolg  hat, 
muB  man  fiir  >>Bis<<  und  >>Bravo<<  ein  Stiick  nach  dem  anderen  spielen.  8 — 10  Zugaben,  vor 
allem  im  Siiden,  ist  das  mindeste;  Blumen  werden  geworfen,  und  drauBen  erwartet  einen 
nachdemKonzert  eine  neugierige  und  enthusiastischeMenge.  Zuerst  ist  man  erstaunt,  wie  voll 
die  gar  nicht  so  billigen  Veranstaltungen  sind.  Auch  gewohnliche  Vorstellungen  im  Theater  in 
Moskau  oder  in  derOper  inLeningrad,  die  ich  sah,  waren  gut  besucht.  Aber  das  ist  ja  natiirlich, 
ich  vergaB,  daB  ich  von  einem  Lande  spreche,  in  dem  es  keine  einzige  dieser  albernen  ameri- 
kanischen  Revuen  zu  sehen  gibt,  keinen  5-Uhr-Tee  mit  Tanz,  keine  Bars  oder  Schlemmer- 
lokale  mit  Sekt  und  abgetakelten  Fiirsten,  Industriebaronen  oder  sonstigen  Kulturtragern, 
kurz  von  einem  Lande,  wo  es  zwar  kein  Schund-  und  Schmutzgesetz  gibt,  man  aber  dafiir 
gezwungen  ist,  sein  Geld  fiir  geistig  und  seelisch  hoherstehende  Vergniigungen  auszugeben. 
Versunkene  Proletengesichter  lehnen  sich  iiber  die  blauen  Samtbriistungen  im  Marien- 
Theater,  Ingenieure  der  Naphta-Werke  sitzen  in  Baku  im  >>Ausgehanzug<<  oder  der  fast  all- 
gemein  iiblichen  >>Tolstowka<<  im  Konzert.  Niemand  und  nichts  bleibt  unberiihrt  von  dem  ge- 
waltigen  Atem  dieses  Landes ;  die  Geburt  einer  neuen  Lebensform,  einer  harten  und  gerechten, 
zwingt  alles  in  ihren  Bann.  (>>Als  Musiker  in  RuBland«.  Melos  VIII/8,  9.) 
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ARNOLD  SCHONBERG:  Jeder  Ochse  unterscheidet  sicherlich  Heu  von  Gras  und  man  darf  an- 
nehmen,  daB  er  im  Sommer  Gras  vorzieht,  vielleicht  sogar,  daB  er  dann  Heu  ablehnt.  Ebenso 
unterscheidet  selbst  der  ungebildetste  Musiker  ein  modernes  Werk  von  einem  unmodernen, 
ahnelt  also  dem  Ochsen  darin,  daB  er  sich,  wie  dieser,  nach  der  ZeitgemaBheit  richtet.  Fiir 
einen  Ochsen  ist  das  ein  MaBstab  schon  deshalb,  weil  seine  Entscheidung  nur  zeitlich  bedingt 
ist:  im  Winter  weiB  er  Heu  zu  schatzen,  ohne  jedoch  Gras  abzulehnen.  Aber  der  ungebildete 
und  unbegabte  Musiker  ist  zeitlos:  er  kennt  nur  Richtungen  und  lehnt  eine  ebenso  ungepriift 
ab,  wie  er  die  andere  annimmt.  —  Halt  man  sich  nicht  bloB  an  die  AuBerlichkeiten  der  Er- 
scheinungsform,  so  kann  man  niemals  das  Gefuhl  fiir  das  Wahrhaft-Neue  eines  Gedankens 
und  seiner  Darstellung  verlieren,  sich  niemals  gegen  seine  Wirkung  abstumpfen.  Ich  kann 
sagen,  daB  ich  in  allen  groBen  Meisterwerken  an  zahllosen  Stellen  den  Reiz  der  Neuheit  so 
fuhle,  wie  man  ihn  zurzeit  der  Entstehung  kaum  starker  gefiihlt  haben  mag.  So  spiire  ich  ihn 
z.  B.  in  Mozarts  Dissonanzenquartett  immer  wieder  bei  der  Kiihnheit  des  querstandischen 
Einsatzes  der  ersten  Geige  mit  >>a<<  gegeniiber  dem  >>as«,  das  die  Viola  gerade  verlaBt.  Oder  bei 
dem  durchgehenden  >>h«  im  BaB  von  Bachs  cis-moll-Praludium  gegen  das  >>his«  der  Harmonie. 
Oder  an  der  Ausdruckskraft  der  Terz  >>as-ces«,  wenn  Ortrud  klagend  >>Elsa<<  ruft.  Denn  das 
Wahrhaft-Neue  bleibt  so  neu,  wie  es  am  ersten  Tag  war.  ( »Zur  Frage  des  modernen  Kompo- 
sitionsunterrichts«.  Deutsche  Tonkiinstlerztg,  Heft  21). 

IGOR  STRAWINSKIJ :  Mir  ist  oft  gesagt  worden,  die  Geometrie  herrsche  in  meiner  Musik  allzu 
stark  vor,  Geometrie  und  Ordnung!  Worin  besteht  denn  das  Wesentliche  in  der  Kunst,  wenn 
nicht  dem  feste  Gestalt  verliehen  werden  darf,  was  friiher  formlos  war.  Kompositionen  miissen 
musikalischen  Wert  haben.  Es  ist  aber  schwer,  das  Wesen  der  Musik  zu  umschreiben,  vielleicht 
kann  es  jedoch  erklart  werden,  wenn  man  richtige  gehaltvolle  Musik  mit  Gemeinplatzen  ver- 
gleicht.  Die  Aufgabe  des  Komponisten  besteht  eben  nicht  darin,  irgendeine  Stelle  zu  unter- 
streichen,  sondern  darin,  Musik  zu  schaffen.  —  Jeder  Zweig  der  Tonkunst  bedarf  heute  der 
Reform,  vor  allem  die  Oper.  Ich  glaube,  daB  hier  alles  alte  Material  gut  ist,  aber  wir  miissen 
es  auf  neue  Weise  wiedergeben.  —  Der  Jazz,  der  bei  den  Anhangern  der  >>ernsten<<  Musik  so 
viel  Unwillen  geweckt  hat,  ist  sicher  nicht  ohne  Bedeutung.  Ich  habe  ihn  schon  in  meinen 
Friihwerken  voraus  empfunden,  bevor  irgendjemand  in  Europa  von  ihm  gehort  hatte.  Jetzt 
aber  bin  ich  der  Ansicht,  daB  er  sich,  wenigstens  in  der  augenblicklichen  Form,  iiberlebt  hat. 
( >>Warum  meine  Musik  nicht  geschatzt  wird«.  Hamb.  Nachr.  25.  Nov.) 

ALFRED  SZENDREI:  Trotz  mancher  Bedenken,  die  gegen  das  dirigentenlose  Musizieren  in 
gewisser  Hinsicht  erhoben  werden  konnen,  wiinschte  ich,  daB  diese  Kunstiibung  in  Deutsch- 
land  mehr  Verbreitung  fande.  Es  ist  zweifellos  die  beste  Schule  zur  Selbstzucht  des  Orchester- 
musikers  und  zur  ireiwillig-bedingungslosen  Einordnung  unter  ein  gemeinsames  kiinstle- 
risches  Ziel,  woran  es  bei  manchem  deutschen  Orchester  leider  haufig  mangelt.  Ob  sich  der 
Musiker  dem  >>Zentralwillen«  eines  Dirigenten  beugt  oder  in  selbstgewollter  Unterordnung  den 
>>Geist  des  Komponisten«  als  seine  oberste  kiinstlerische  Instanz  betrachtet,  ist  unwichtig, 
sofern  er  nur  das  BewuBtsein  hat,  in  beiden  Fallen  Diener  des  Kunstwerkes  zu  sein,  wie  es 
auch  der  Dirigent  sein  muB.  Es  ist  durchaus  verfehlt,  den  Dirigenten  als  >>Autokraten<<  zu 
betrachten,  dem  der  Orchestermusiker  in  mehr  oder  minder  fiihlbarem  inneren  Widerstand 
entgegentreten  zu  miissen  glaubt.  Beide  arbeiten  am  gleichen  Ziel,  der  Orchestermusiker  kann 
und  soll  gemeinsam  mit  dem  Dirigenten  Sachwalter  der  wahren  Kunst  sein,  und  seine  schonste 
kulturelle  Aufgabe  ist,  denjenigen  Pflichtenkreis  unverdrossen  und  gewissenhaft  auszufiillen, 
den  ihm  eine  jahrhundertelange  organische  Kunstentwicklung  zugewiesen  hat.  (>>Das 
Orchester  ohne  Dirigenten<< .  Pult  und  Taktstock  VI /4.) 

BRUNO  WALTER:  Mir  ist  es  ganz  gleich,  ob  es  sich  um  alte  oder  moderne  Kunst  handelt.  Die 
Hauptsache  ist  und  bleibt  der  Gehalt  an  Kunst.  Ob  sie  in  einer  neuen  Form  dargeboten  wird, 
die  sich  dem  Geschmack  der  Zeit  anpaBt,  oder  in  einer  alten,  ist  kein  Unterschied.  Es  han- 
delt  sich  nur  darum,  ob  ein  schopierischer  Geist  tatig  ist.  Wirkliche  Kunst  steht  iiber  allen 
Zeiten.  Was  durch  Inspiration  und  schopferischen  Reichtum  geschaffen  wird,  ist  ewig. 
Atonale  Musik  wird  allerdings  heute  kaum  noch  komponiert.  Das  Publikum  nimmt  zwar  eine 
neue  Richtung  gern  auf,  will  aber  mit  dem  Atonalen  nichts  mehr  zu  tun  haben.  —  Die  Kunst 
wird  rein  aus  dem  Ich  geboren.  Warum  sollte  die  heutige  Zeit  ungeeignet  sein,  Personlich- 
keiten  hervorzubringen  ?  Wir  haben  heute  einige  groBe  Talente,  leider  haben  sie  sich  alle 
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vom  Jazz  so  stark  beeintlussen  lassen,  daB  sie  nicht  mehr  zu  einer  Entwicklung  eigener  Per- 
sonlichkeit  kommen.  Aber  ich  bin  iiberzeugt  davon,  daB  letzten  Endes  eine  starke  Personlich- 
keit  durch  keinerlei  auBeren  EiniluB  zur  vollkommenen  Selbstverleugnung  gebracht  werden 
kann.  —  Ich  liebe  alles,  was  Musik  ist,  obwohl  ich  natiirlich  nicht  abstreiten  will,  daB  ich 
die  eine  oder  andere  Vorliebe  fur  irgend  etwas  habe.  Schubert  steht  mir  am  nachsten,  obwohl 
ich  auch  Mozart  und  Wagner  sehr  schatze.  Aber  das  ist  natiirlich  nicht  >>alles«.  (>>Gegen- 
wartsfragen  der  Musik<<.  Neue  Leipz.  Ztg.  13.  Okt.) 

ERNST  TOCH:  Wenn  man  fiir  den  ProzeB,  der  sich  in  der  Musik  der  letzten  Epoche  abgespielt 
hat  und  heute  fortsetzt,  einen  einheitlichen  erhellenden  Begriff  finden  wollte,  so  konnte  viel- 
leicht  am  ehesten  der  der  Auflockerung  dienen.  Zuerst  brockelte  das  Gefiige  der  Tonalitat 
und  der  scheinbar  unerschiitterlichen  Funktionsbeziehungen  aller  Tone  zu  einem  Grundton 
ab.  Damit  zusammenhangend  zerfiel  allmahlich  der  alte  Harmoniebegriff.  Endlich  lockerte 
sich  die  metrisch-rhythmische  Struktur,  die  bisher  im  wesentlichen  auf  gleichiormiger  Perio- 
dizitat  beruht  hatte.  (Der  Ablauf  des  klassischen  Stiickes  halt  grundsatzlich  an  einer  Taktart 
fest.  Der  Taktstrich,  welcher  die  Diktion  beherrscht,  wirkt  dabei  aufbauend,  zugleich  aber 
auch  einengend.)  Die  Auflockerung  des  Metrums  wirkt  sich  in  der  heutigen  Musik  am  auf- 
fallendsten  in  zweifacher  Hinsicht  aus:  Einmal,  indem  an  Stelle  der  metrischen  Starrheit  eine 
freiere  Bewegtheit  des  Musikflusses  tritt  (auBeres  Bild:  das  Metrum  wechselt  haufig,  der  melo- 
dische  Atem  greift  nach  innerem  Bediirfnis  auch  iiber  den  Taktstrich  hinaus.)  Dann  aber: 
Das  immer  wachsende  Eigenleben  der  einzelnen  Stimme  fiihrt  schlieBlich  zu  verschiedener 
Taktausdehnung  (auBeres  Bild:  die  Taktstriche  fallen  unter  Umstanden  fiir  die  einzelne 
Stimme  nicht  mehr  zusammen) .  So  ware  es  denkbar,  daB  an  Stelle  der  Taktstriche  ein  anderes, 
entsprechenderes  Verstandigungsmittel  im  Ensemblespiel  aufkame.  (>>Von  neuer  Musikform«. 
Berliner  Tagebl.  31.  Okt.) 

KURT  WEILL:  Wenn  es  uns  gelingt,  eine  musikalische  Sprache  zu  finden,  die  ebenso  natiirlich 
ist  wie  die  Sprache  des  Menschen  im  modernen  Theater,  so  ist  es  moglich,  einen  groBen  Stoff 
unserer  Zeit  mit  rein  musikalischen  Mitteln,  also  in  der  Form  der  Oper  zu  behandeln.  Das 
hatte  dem  Sprechtheater  gegeniiber  den  groBen  Vorteil,  daB  wir  den  Ausdruck,  den  Gestus  der 
Darstellung  musikalisch  festlegen  und  auf  diese  Weise  die  schweren  Auffiihrungsfehler,  unter 
denen  das  moderneTheater  oft  zu  leiden  hat,  verhindern  konnen.  Diese Bemiihungen  um  eine 
Annaherung  der  Oper  an  das  Sprechtheater  scheinen  aiif  der  anderen  Seite,  bei  den  fiihrenden 
Mannern  des  Sprechtheaters,  starkstes  Interesse  zu  finden.  Es  ist  heute  bereits  moglich,  eine 
Oper  mit  einem  literarisch  wertvollen  Libretto  und  nicht  allzu  groBem  Apparat  in  einem  Ber- 
liner  Privattheater  herauszubringen.  Wenn  die  Oper  den  AnschluB  an  das  >>groBe  Theater<< 
wieder  finden  will,  so  muB  sie  sich  die  lockere  Form  aneignen,  die  wohl  die  wertvollste  Er- 
rungenschaft  des  neuen  Theaters  darstellt.  Die  lockerste  Form  des  bisherigen  Operntheaters 
ist  die  Dialogoper,  in  der  die  Handlung  in  den  gesprochenen  Dialogen  weitergetrieben  wird, 
wahrend  die  Musik  nur  an  den  statischen  Momenten  der  Handlung  einsetzt.  Das  Prinzip  der 
Nummernoper  ist  in  vielen  musikalischen  Biihnenwerken  der  letzten  Jahre  als  Reaktion  auf 
das  Musikdrama  wieder  aufgenommen  worden.  Aber  man  hat  es  aus  rein  musikalischformalen 
Griinden  durchgefiihrt.  Man  hat  zwar  die  Musik  in  Nummern  eingeteilt,  aber  man  hat  ihr 
weiter  die  undankbare  Aufgabe  iiberlassen,  die  Vorgange  der  Biihne  zu  untermalen,  die  Hand- 
lung  zu  stiitzen.  ( >>Entwicklungstendenzen  der  Oper«.  Berl.  Tagebl.  31.  Okt.) 

JAROMIR  WEINBERGER:  Meine  Oper  leitet  eine Ouvertiire  ein,  eineKombination  derSonaten- 
form  mit  einer  vierstimmigen  Fuge.  In  der  Oper  sind  die  Formen  absoluter  Musik  angewendet, 
so  z.  B.  das  Scherzo  im  vierten  Bild  oder  im  Finale  dieses  Bildes  die  dreitache  Fuge,  die  eigent- 
lich  eine  Polka  ist,  denn  als  ihr  zweites  Subjekt  beniitzt  sie  die  Polkamelodie  aus  dem  zweiten 
Bild.  Es  ist  hier  das  Wort  Fuge  gefallen:  wir  Schiiler  Max  Regers,  wenn  wir  auch  in  spateren 
Jahren  andere  Wege  gingen,  konnten  doch  niemals  den  alten  lateinischen  Satz  vergessen,  den 
unser  genialer  Meister  oft  zitierte  —  Fuga  coronat  opus.  Und  wir  sind  ihm  fiir  alles,  was  er 
uns  lehrte,  dankbar.  (Der  Komponist  iiber  seine  Oper:  Schwanda,  der  Dudelsackpfeifer.  Blatter 
der  Staatsoper,  Berlin  X/io.) 
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Grammophon  A.  G. 

hat  ein  Wunder  vollbracht:  Wilhelm  Furt- 
wdngler  ist  gewonnen!  Er  spielt  mit  den  Ber- 
liner  Philharmonikern  die  Air  aus  Bachs 
D-dur-Suite  (B  21226)  und  die  Sommernachts- 
traumouvertiire  (B  21223/5).  Ein  Zauber 
griiBt  aus  diesen  Platten.  Wer  auBer  ihm  ver- 
mag  die  in  transzendente  Hohen  gehobene 
Sprache  Bachs,  wer  die  romantische  Seligkeit 
des  Mendelssohnschen  Melos  so  von  allem 
Materiellen  befreit,  in  so  idealer  Schonheit 
nachzudichten  ?  —  In  wie  vielen  Familien 
wird  die  Weihnachtsfeier  begangen  worden 
sein  mit  der  sinnvoll-edlen,  vom  Basilica-Chor 
der  Berliner  Hedwigskirche  unter  Fiihrung 
von  Pius  Kalt  ergreifend  dargestellten  >>Weih- 
nacht«?  Das  Fest  ist  verrauscht,  die  Platte 
(B  65105)  wird  uns  in  der  Erinnerung  lebendig 
bleiben.  —  Zwei  sehr  dankbare  franzosische 
Stiicke  hort  man  auf  den  Platten  69106/7:  ein 
>>Andante  religioso<<  von  Francis  Thomĕ  und 
die  >>Invocation<<  von  Louis  Ganne;  dem  Paul- 
Godwin-Quintett,  von  Harfe  und  Orgel  um- 
spielt,  wollen  wir  fiir  die  Wiedergabe  unsern 
Dank  nicht  schuldig  bleiben  und  der  Solo- 
violine  ein  Bravo  zurufen.  —  Und  nun  ein 
Novum:  Die  Fledermaus  als  Kurzoper!  Auf 
5  Doppelplatten  (B  25258 — 67)  rollt  diese 
noch  nicht  iiberbotene  Inkarnation  der  Heiter- 
keit  ab.  Wie  kenntnisreich  die  Bearbeitung 
durch  Weigert  und  Maeder,  wie  schlagend  die 
Wirkung  durch  die  sorgsam  gewahlten  Krafte 
der  Berliner  Staatsoper,  wie  mitreiBend  die 
Ausgelassenheit  einer  jubilierenden  Kiinstler- 
schar!  Diese  Vitalitat  ist  direkt  ansteckend! 

Tri-Ergon 

An  die  Spitze  der  diesmaligen  Darbietungen 
stellt  sich  Bruno  Seidler-Winkler  mit  dem 
Orchester  der  Berliner  Stadtischen  Oper:  man 
spielt  die  2.  Rhapsodie  von  Liszt  (21 16) ;  eine 
feurige  Leistung,  die  in  famosen  Pointierun- 
gen,  in  wirkungsvollen  Rubati  und  dem 
saftigen  Klang  der  Klarinette  kulminiert.  — 
Eine  Fantasie  aus  Aida  (2524/5) ,  aus  Trouba- 
dour  (2218/9)  und  aus  Butterfly  (2503/4)  wer- 
den  von  vorziiglichen  Interpreten  (Geza 
Komor  mit  seinem  Orchester  bzw.  0.  A.  Evans 
mit  dem  Berliner  Konzertorchester)  geboten. 
Anschauliche  Horbilder.  —  Karl  Struve  er- 
irischt  durch  einige  Gesange,  von  denen  Lilien- 
crons  >>Die  Musik  kommt<<  in  der  Yertonung 


von  Oscar  Straus  (2902)  heute  noch  (schier 
dreiBig  Jahre  bist  du  alt)  Eindruck  hinterlaBt. 
—  Karl  Jbkens  sympathischer  Tenor  verhilft 
zwei  Liedern  aus  Lehars  >>Land  des  Lachelns« 
zu  einer  Wirkung,  die  hinter  Taubers  Leistung 
kaum  zuriicksteht. 

Homocord 

Das  Guarneri-Quartett  erweist  seine  Kiinstler- 
schaft  an  zwei  Andantesatzen  der  klassischen 
Literatur:  an  dem  aus  Schuberts  d-moll- 
Quartett  (Der  Tod  und  das  Madchen)  und  aus 
Haydns  C-dur-Quartett  Nr.  42  (die  Varia- 
tionen  iiber  >>Gott  erhalte«),  beide  Male  be- 
strickend  durch  den  seidenweichen  Ton,  der 
sich  zu  sublimiertestem  Ausdruck  veredelt 
(4-9008  und  9024) .  —  Von  Brahms  vier  Chor- 
liedchen  zu  horen,  ist  Holles  Madrigalvereini- 
gung  zu  danken,  die  mit  der  gleichen  noblen 
Niiancierung  und  graziosen  Lebendigkeit  zwei 
kostlichen  und  klangvollen  Chorsatzen  von 
Monteverdi  und  Morenzio  zu  einer  intimen 
Wirkung  verhilft  (A  3264/5).  —  Der  Lendvai- 
Chor,  dirigiert  von  G.  A.  Schumann,  laBt  das 
russische  Revolutionslied  >>Warschawianka«, 
vom  Orchester  gestiitzt,  voriiberbrausen,  und 
der  >>Junge  Chor«  unter  seinem  Dirigenten 
H.  Tiessen  bietet  die  Melodie  der  Marseillaise, 
>>Weckruf<<  genannt,  in  einer  originellen  viel- 
stimmigen  Bearbeitung  mit  deutschem  Text. 
Beide  Vereinigungen  empfehlen  sich  durch 
irische  Stimmen  und  prazisen  Ausdruck 
(4-3269) .  —  Von  den  Orchesterdarbietungen  sei 
neben  einer  Fantasie  aus  Lohengrin  (4-9023), 
die  Alfred  Szendrei  mit  dem  Berliner  Sinfonie- 
orchester  vorfiihrt,  der  Oberon-Ouvertiire 
(4-9010)  gedacht,  die  durch  Georg  Szell  mit 
demselben  Orchester  eine  brillante  Wieder- 
gabe  e  fahrt:  die  ariosen  Stellen  atmen 
poetischen  Duft,  den  machtigen  Aufschwung 
erzwingt  ein  leidenschaftlicher  Wille. 

Columbia 

Aus  >>Madame  Butterfly<<  werden  uns  6  Platten 
serviert  (D  14536,  I454i>  14543)-  Der  Dirigent 
Lorenzo  Molajoli  vermittelt  mit  der  grande 
orchestra  sinfonica  di  Milano  zunachst  das 
Intermezzo;  der  vorziiglichen  Wiedergabe 
folgt  die  erlesene  Gesangsstimme  der  Rosetta 
Pampanini  (ButterHy),  die  durch  ihren  wohl- 
lautenden,  in  allen  Registern  gleich  volumi- 
nosen,  in  der  Hohe  den  prachtvollsten  Klang- 
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reiz  ausstromenden  Sopran  auBerordentlich 
fesselt.  Neben  ihr  hat  es  der  Tenorist  C.  Velas- 
quez  nicht  leicht,  aber  er  behauptet  sich.  — 
Die  >>Kinderszenen<<  Robert  Schumanns  tragt 
Fanny  Davies  vor  und  erireut  durch  einen  ge- 
lauterten  Geschmack;  alle  Kostlichkeiten  die- 
ser  Miniaturen:  das  Idyllische,  Sanfte,  Spiele- 
rische,  Glaubige,  Holde,  Naive  werden  hier 
lebendig  (L2321).  —  Die  Don-Kosaken,  die 
kiirzlich  ihr  1000.  Konzert  absolvierten,  be- 
wahren  sich  auch  auf  der  Platte.  Diese  Ver- 
einigung  weist  keine  Kunstsanger  auf,  ihr  Vor- 
trag  aber  macht  sie  zu  Kiinstlern,  vornehmlich 
durch  das  geheimnisvolle  Falsett  der  Tenore, 
die  glockensatten  Basse  und  die  unnachahm- 
liche  Schattierungsfahigkeit  des  Ensembles. 
Gretschaninoffs  >>Wiegenlied«  und  vornehm- 
lich  Tschaikowskijs  >>In  der  Kirche<<  sind  kom- 
positorische  Perlen.  Als  Dirigent  fungiert  der 
allen  Konzertbesuchern  bekannte  Serge  Jaroff 
(9839).  —  Bruno  Walter  nimmt  sich  der  >>Ge- 
schichten  aus  dem  Wiener  Wald<<  an.  Wenn 
man  den  seligen  Johann  StrauB  benachrich- 
tigen  konnte,  daB  sich  die  Phonokunst  in  jeder 
Woche  seiner  Werke  annimmt,  er  wiirde  dem 
Grab  entsteigen,  um  von  der  unverwelklichen 
Frische,  der  spriihenden  Melodik,  der  Elastizi- 
tat  seiner  Rhythmen  sich  selbst  zu  iiberzeugen. 
Der  ausfiihrende  Part  ist  das  Londoner  Sin- 
fonieorchester  und  sein  Klang  so  voll  schwel- 
gerischen  Heimatgefiihls,  daB  man  meinen 
sollte,  Meister  Johann  musizierte  mit  seiner 
eigenen  Wiener  Kapelle  (L  2334). 

Orchestrola 

Johann  Straufl  wird  ein  zweites  Mal  dem  Grab 
entlockt:  seinen  >>Zigeunerbaron<<  legen  wir 
auf;  es  gilt  das  Schmuckstiick  >>Wer  uns  ge- 
traut?»  zu  horen  (5012).  Karl  Joken  und 
Irene  Eisinger  sind  vortreffliche  Interpreten. 
—  Seine  Walzer  »Morgenblatter«  und  »Lie- 
beslieder«  erireuen,  von  Magda  Szemere  mit 
Orchester  vermittelt,  durch  eine  fesche  und 


klangireudige  Wiedergabe  (2283) .  P.  Lacom- 
bes  >>Aubade  printaniĕre<<  erweist  ihre  Werte 
noch  immer,  zumal  sie  von  Giorgio  Amato  mit 
seinen  Verbiindeten  so  apart  exekutiert  wird 
(2163),  die  Brownsche  »Hochzeit  der  Holz- 
puppen<<  sowie  Dougberty-Agers  >>Glad  Rag 
Doll«  werden  wegen  der  Mitwirkung  des  vir- 
tuos  behandelten  Xylophons  im  Gedachtnis 
bleiben  (5047) .  —  All  diese  Nippes  aber  iiber- 
ragt  das  von  Maurice  Cole  gespielte  a-moll- 
Konzert  von  Grieg;  eine  hinreiBende,  im 
Klanglichen  gut  ausgewogene  pianistische 
Leistung  (501 5/7). 

Electrola 

Hatten  wir  jiingst  bedauert,  daB  uns  Toscanini 
von  Mendelssohns  Sommernachtstraummusik 
einzig  das  Nokturno  schenkte,  so  wird  die 
Liicke  jetzt  gefiillt:  wir  lauschen  der  Ouvertiire 
und  dem  Hochzeitsmarsch  (EH  330/1).  Leo 
Blech  steht  an  der  Spitze  des  Orchesters  der 
Berliner  Staatsoper.  Dem  Filigran  der  Ouver- 
tiire  wird  die  subtilste  Ausfeilung  zuteil;  die 
Krone  der  Auffiihrung  aber  ist  der  Durch- 
fiihrungsteil.  —  Erich  Kleiber  sicherte  sich  fiir 
Mozarts  Sinfonie  in  D  (Kochel  Nr.  38)  das 
Wiener  Philharmonische  Orchester.  Wir  wis- 
sen,  daB  diese  Trias  etwas  Einziges  bietet 
(EH  325).  —  Und  nun  Wagner!  Lauritz  Mel- 
chior  singt  Tannhausers  Romerzahlung,  be- 
gleitet  vom  Londoner  Sinfonieorchester ;  Diri- 
gent:  Albert  Coates  (EJ  433).  Tiefe  Inbrunst, 
reine  Versenkung,  Klangpracht  der  Stimme, 
wuchtvolle  Phrasierung,  gefiihlsdurchzitterter 
Vortrag  —  hier  bleibt  die  Verschmelzung  aller 
Ausdruckseigenschaften  ohne  Rest.  ■ —  Das 
Wertvollste  vom  Wertvollen  zum  SchluB: 
Karl  Muck  mit  dem  Orchester  der  Berliner 
Staatsoper:  Siegfrieds  Rheinfahrt,  das  Tristan- 
und  das  Meistersinger-Vorspiel  (EJ  233,  224, 
366) .  Soll  man  den  Gipfel  dieser  Vollkommen- 
heit  mit  Worten  beschreiben  ?  Hier  kann  man 
nur  danken.  Felix  Roeper 


RUNDFUNK 


Bereits  im  Januarheft  1926  hat  sich  die 
»Musik<<  mit  den  Problemen  der  Rundfunk- 
musik  beschaftigt;  im  Maiheft  1928  lieB  sie 
dann  einen  kritischen  Bericht  iiber  die  musi- 
kalischen  Rundfunkdarbietungen  der  ersten 
vier  Jahre  folgen.  Inzwischen  ist  die  Uber- 
tragungstechnik  wie  auch  die  Qualitat  der 
Empiangsapparate  so  wesentlich  verbessert 
worden,  daB  die  heutigen  Musikauffiihrungen 


des  Rundfunks  in  technischer  Hinsicht  be- 
friedigen.  Ferner  muB  anerkannt  werden,  daB 
die  Programme  viel  besser  geworden  sind, 
seitdem  die  maBgebenden  Stellen  die  Not- 
wendigkeit  erkannt  haben,  bewahrte  Fach- 
leute  mit  der  Auswahl  der  aufzufiihrenden 
Musikwerke  (und  ihrer  Interpreten)  zu  be- 
trauen.  Der  Rundfunk  hat  seine  Kinderkrank- 
heit  iiberwunden;  er  darf  jetzt  Anspruch  auf 
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ernsthafte  Wiirdigung  seiner  Darbietungen 
erheben. 

* 

Der  am  25.  November  1927  in  Washington 
abgeschlossene  Weltrundfunkvertrag  ist  vor 
kurzem  auch  vom  Deutschen  Reiche  ratifi- 
ziert  worden.  Die  Hochstleistung  eines  Sen- 
ders  betragt  nach  dem  Abkommen  100  Kilo- 
watt.  Die  Berliner  Sender  arbeiten  mit  nur 
o,S  und  i,S  KW,  Konigswusterhausen  mit 
30  KW.  Da  inzwischen  an  den  Grenzen 
Deutschlands  GroBsender  wie  Pilze  aus  der 
Erde  aufgeschossen  sindundDeutschlandfried- 
lich  eingekreist  haben,  soll  das  gesamte 
deutsche  Sendenetz  (endlich!)  reorganisiert 
werden.  Mehrere  GroSsender  sind  bereits  im 
Bau.  Storungen  durchSender  auf  benachbarten 
Wellen  sind  mit  sehr  selektiven  Geraten,  wie 
dem  neuen  Telefunken  40  ,  verhaltnismaBig 
leicht  zu  iiberwinden.  Aber  gegen  das  »Durch- 
schlagen  <<  vonGroBsendern  ist  wenig  zu  machen . 
Deutschland  ist  iibrigens  an  dem  im  vorigen 
Heft  humoristisch  behandelten  Rundfunk- 
krieg  nicht  ganz  unschuldig,  da  es  z.  B.  an 
der  franzosischen  Grenze  den  GroBsender 
Langenberg  errichtet  hat,  der  in  Westfrank- 
reich,  ja  auch  in  der  franzosischen  Schweiz 
ganz  allgemein  als  aufdringlich  und  storend 
empfunden  wird. 

* 

Starkste  kiinstlerische  Aktivitat  zeigt  sich  seit 
einiger  Zeit  gerade  bei  den  Sendern,  die  von 
jeher  die  geringsten  Einnahmen  hatten,  so 
z.  B.  in  Konigsberg,  das  sich  Hermann 
Scherchen  als  kiinstlerischen  Leiter  geholt 
hat.  Von  den  groBeren  Sendern  ware  vor  allem 
Leipzig  zu  erwahnen.  Den  28  Orchester- 
konzerten  mit  Dirigenten  wie  Rich.  StrauB, 
Schillings,  Knappertsbusch,  Abendroth  usw. 
hat  Berlin  schwerlich  etwas  Gleichwertiges 
gegeniiberzustellen.  Aachen  iibertragt  Opern- 
auffiihrungen  seines  Stadttheaters  nach  Hol- 
land.  Miinchen  und  Breslau  sind  unermiidlich 
im  Ausprobieren  der  neuen  Wirkungsmoglich- 
keiten  durch  funkeigene  Horspiele.  Auch  neue 
Klangmischungen  werden  hier  versucht,  man 
bemiiht  sich  um  Auflockerung  der  zusammen- 
gepreBten  Klange,  um  richtige  Verteilung  der 
dynamischen  Abstufungen  innerhalb  der  sehr 
engen  gegebenen  Grenzen. 

* 

Berlin  war  bisher  der  Fafner  des  Rundfunks. 
(»Ich  lieg  und  besitze,  laBt  mich  schlafen«.) 
In  den  letzten  Monaten  ist  aber  manches 
besser  geworden.  Es  laBt  sich  nicht  leugnen, 


daB  der  neue  Intendant  Dr.  Flesch  viel  Gutes 
gestiftet  hat.  Er  war  und  ist,  wenn  er  sich 
seine  frische  Initiative  und  seine  verantwor- 
tungsbewuBte  Riicksichtslosigkeit  zu  bewah- 
ren  weiB,  der  richtige  Mann  fiir  die  bunt- 
gemischte  Masse  der  Berliner  Horer. 
* 

Immer  wieder  muB  darauf  hingewiesen  wer- 
den,  daB  es  vor  der  Entstehung  des  Rund- 
funks  bereits  eine  groBe  und  wertvolle  Rund- 
funkliteratur  gab,  namlich  die  weltlichen  Ora- 
torien.  Immer  wieder  muB  darauf  hinge- 
wiesen  werden,  daB  jede  Rundfunkkunst, 
soweit  die  Musik  ihre  Grundlage  ist,  an  das 
weltliche  Oratorium  ankniipfen  sollte  und 
miiBte. 

* 

Die  Reichsrundfunkgesellschaft,  sowie  die 
ortlichen  Sendegesellschaften,  die  groBe  Ein- 
kiinfte  haben,  vergeben  zuweilen  Komposi- 
tionsauftrage.  Die  Honorare  betragen  1000 
bis  10  000  Mark.  Bevorzugt  werden  in  der 
Regel  diejenigen  Komponisten,  die  >>sach- 
liche«,  lineare,  atonale  Tonwerke  schreiben. 
Alle  diese  Arbeiten  sind  bisher  vom  Rund- 
funkpublikum  einmiitig  abgelehnt  worden. 
Eine  Ausnahme  bildete  nur  eine  hiibsche 
Suite  des  Operettenkomponisten  Kiinneke, 
trotzdem  sie  gar  nicht  rundfunkmaBig  instru- 
mentiert  ist  und  erst  im  Konzertsaal  ihren 
Wert  zeigen  kann. 

* 

Wie  die  Maler  die  Zweidimensionalitat  iiber- 
wunden  und  gelernt  haben,  so  zu  malen, 
daB  man  in  ihre  Bilder  tief  hineinschauen 
kann  (raumlich  und  seelisch),  so  wird  auch 
der  Rundfunk  die  dritte  (und  vierte)  Dimen- 
sion  erobern.  Durch  eine  funkeigene  Kunst, 
die  in  diesen  Blattern  von  Anfang  an  postu- 
liert  worden  ist. 

* 

Die  Technik  hat  den  Musikern  ein  neues 
Instrument  geschenkt,  groBer  und  herrlicher 
als  alle,  die  es  bisher  gab:  eine  Weltorgel,  deren 
Klange  den  ganzen  Erdball  umfluten.  Das 
Herumstiimpern  auf  ihr  sollte  jetzt  endlich 
aufhoren.  Wer  aber  ist  wiirdig,  auf  ihr  zu 
spielen?  Diese  Frage  kann  heute  noch  nicht 
beantwortet  werden.  Sie  ist  iiberhaupt  erst 
dann  diskussionsreif,  wenn  das  Monstrum 
eines  halb  staatlichen,  halb  privatwirtschaft- 
lichen  Monopolbetriebes  mit  all  seinen  iiblen 
Begleiterscheinungen  verschwindet. 

Richard  H.  Stein 
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NEUE  WERKE 

Fritz  Hacker,  der  Miinchner  Schriftsteller  und 
Komponist,  vollendete  die  Partitur  seiner  gro- 
Ben  Renaissance-Oper  >>Carmela«. 
Robert  Heger  schreibt  neben  anderen  Arbeiten 
an  einer  neuen  Oper,  deren  dritter  Akt  im 
Herbst  iertiggestellt  sein  soll. 
Paul  Hindemith  hat  sich  erstmalig  der  Kom- 
position  fiir  Mannerchor  a  cappella  zugewandt. 
Zwei  Mannerchore  auf  Texte  von  Brecht  und 
Whitman  werden  demnachst  erscheinen. 
Hugo  Kaun  hat  eine  dreisatzige  Orchester- 
suite  mit  Mannerchor  >>Alt-Heidelberg<<  ge- 
schrieben,  deren  einzelne  Satze  landschaft- 
liche  Stimmungsbilder  Heidelbergs  malen. 
Loremo  Perosi,  der,  wie  es  scheint,  endlich 
die  schweren  psychischen  Storungen  des  letz- 
ten  Jahrzehnts  iiberwunden  hat,  vollendete 
soeben  ein  neues  Oratorium  >>I1  sogno  rivelato  << 
(Der  erfiillte  Traum).  Es  behandelt  den  alt- 
testamentarischen  Traum  des  Pharao  und  die 
Geschichte  von  Joseph  und  seinen  Briidern, 
also  einen  Stoff,  der  schon  andere  Kompo- 
nisten,  so  den  Franzosen  Mĕhul,  angezogen 
hat.  Perosi,  der  im  57.  Lebensjahre  steht, 
wollte  die  Urauffiihrung  des  neuen  Werkes 
zeitlich  zusammenfallen  lassen  mit  dem  30. 
Jahrestag  jener  denkwiirdigen  Oratorienauf- 
fiihrung  in  der  Apostelkirche  in  Rom  (13. 
Dezember  1898),  die  ihn  mit  einem  Schlag 
beriihmt  machte,  aber  er  ist  nicht  fertig 
geworden.  M.  C. 

Richard  Petzoldts  Kantate:  >>Unser  Weg«,  fiir 
Baritonsolo,  gemischten  Chor  und  Orchester 
ist  vom  Berliner  Oratorien-Verein  (Dir.: 
Joh.  Stehmann)  angenommen  worden.  Das 
Werk  wird  demnachst  aus  dem  Manuskript 
zur  Urauffiihrung  gebracht  werden. 

OPERN-  UND  KONZERTPLANE 

BAYREUTH:  SiegfriedWagner  ging  an  die 
Auswahl  der  Solisten  fiir  den  »Tannhau- 
ser«.  Die  Titelrolle  ist  dem  jungen  Ungarn 
SigismundPilinsky  iibertragen  worden,  Maria 
Miiller  wird  die  Elisabeth  darstellen,  Ruth 
Jost-Arden  die  Venus;  Ivar  Andrĕsen  ist  als 
Landgraf,  Herbert  Jansen  als  Wolfram,  Riidel 
als  Chorleiter,  Laban  als  Gestalter  des  Baccha- 
nals  und  Toscanini  als  Dirigent  ausersehen. 

BERLIN:  Im  Januar  findet  in  der  Singaka- 
demie  ein  Hermann- Reutter- Abend  statt, 
bei  dem  u.  a.  zwei  Kantaten,  die  russischen 
Lieder  und  die  »Missa  brevis«  zur  Auffiihrung 
gelangen. 


BUDAPEST:  Der  100. Geburtstag  KarlGold- 
marks  wird  im  Friihjahr  mit  einer  Reihe 
von  Veranstaltungen  begangen,  die  mit  einer 
Festvorstellung  der  >>K6nigin  von  Saba«  be- 
ginnen  und  Kammermusikwerke  Goldmarks 
einschlieBen. 

KARLSRUHE:  Fiir  das  vierte  Deutsche 
Handeljest  sind  Termin  und  Programm 
festgelegt.  Das  Fest  wird  in  den  letzten  Tagen 
des  Mai  und  den  ersten  Tagen  des  Juni  statt- 
hnden.  Zur  Auffiihrung  gelangen  selten  ge- 
horte  Werke  Handels,  darunter  eine  Oper  und 
mehrere  Konzerte. 

MONTE  CARLO:  Die  Erstauffuhrung  der 
Agyptischen  Helena  von  Richard  Strauji 
in  franzosischer  Sprache  ist  auf  den  15.  Fe- 
bruar  festgesetzt. 

MUNCHEN  wird  im  Zeichen  eines  Musik- 
sommers  von  internationalem  Charakter 
stehen.  In  einer  Tonkiinstlerwoche  im  Mai 
werden  Mengelberg  mit  seinem  hollandischen 
Orchester,  Toscanini  mit  den  New  Yorker 
Philharmonikern  und  Furtwdngler  mit  den 
Berliner  Philharmonikern  gastieren.  Im  Juni 
folgen  nach  dem  Bruckner-Fest  ein  Brahms- 
Konzert  unter  Knappertsbusch,  eine  Strauji- 
Woche  unter  Richard  StrauB  und  die  8.  Sin- 
fonie  Mahlers  unter  Bruno  Walter,  im  Juli 
inszeniert  Max  Reinhardt  die  >>Fledermaus«, 
Christian  Doebereiner  bringt  alte  Musik,  Pfitz- 
ner  einen  romantischen  Abend.  Im  August 
leitet  Muck  ein  Mozart-Fest  und  Knapperts- 
busch  Beethovens  9.  Sinfonie  im  Residenzhof. 
In  einer  eigens  errichteten  Festspielhalle  auf 
der  Theresien-Hohe  wird  vom  Juni  bis  Sep- 
tember  die  dramatisch-chorische  Vision 
»Totenmahl«  von  Talhoff  als  Ehrung  der  Ge- 
fallenen  aufgefiihrt. 

PARIS:  Wanda  Landowska,  die  in  Siid- 
amerika  27  Konzerte  mit  alter  Musik  gab, 
bereitet  ein  Bach-Haydn-Fest  im  Theater 
Sarah  Bernhardt  vor. 

ROM:  Mussolini  hat  den  Spielplan  der 
koniglichen  Oper  fiir  die  Spielzeit  1929/30 
personlich  und  endgiiltig  gebilligt.  Es  ist  die 
erste  Spielzeit  seit  der  Umwandlung  des  Privat- 
theaters  Costanzi  in  ein  Konigliches  Opern- 
haus,  in  der  nicht  mehr  ein  Unternehmer, 
sondern  eineArt  dreikopiiger  Intendanz  an  der 
Spitze  steht.  Sie  setzt  sich  zusammen  aus  dem 
Direktor  des  romischen  Konservatoriums, 
Mule,  aus  dem  Prasidenten  der  Akademie  und 
der  Augusteokonzerte  von  Santa  Cecilia,  Gra- 
fen  von  San  Martino,  und  aus  Kapellmeister 
Marinuzzi  als  kiinstlerischem  Leiter.  Es  ist 
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von  diesen  Herren  in  den  letzten  Monaten  sehr 
gesprachig  mit  den  Journalisten  verkehrt 
worden,  und  das  hat  Ankiindigungen  gezeitigt, 
die  den  jetzigen  Spielplan  teilweise  als  eine 
Enttauschung  erscheinen  lassen.  Von  der 
>>weitgehenden  Vertretung  der  auslandischen 
Musik<<  ist  nichts  iibrig  geblieben  als  Tristan 
und  Walkiire  (urspriinglich  war  die  ganze 
Tetralogie  angekiindigt,  die  nun  SiegfriedWag- 
ner  in  Mailand  dirigiert).  Als  Erstauffiihrung 
kommt  noch  >>Arianne  und  Blaubart<<  von 
Dukas.  Alles  iibrige  sind  italienische  Opern. 
Als  Urauffiihrungen  sind  angekiindigt:  Piz- 
zettis  neueste  Oper  Lo  Straniero  und  die 
Moliĕre  entnommenen  Preziose  ridicole  von 
Lattuada.  Romische  Erstauffiihrungen  sind 
noch  >>Der  K6nig<<  von  Giordano  und  der  Ein- 
akter  Madonna  Imperia  von  Alfa.no.  Und  dann 
taucht  der  Spielplan  munter  in  der  Tradition 
unter:  Donizetti  (Liebestrank) ,  Rossini  (Bar- 
bier),  Verdi  (Maskenball,  Macht  des  Schick- 
sals,  Troubadour,  Falstaff),  Mascagni  (Isa- 
beau),  Puccini  (Turandot),  Respighi  (Ver- 
sunkene  Glocke)  und  als  Ausgrabung  Cima- 
rosa  (Heimliche  Ehe).  M.  C. 

WIEN:  Die  Wiener  Staatsoper  kundigt  fol- 
gende  Werke  als  in  Vorbereitung  befind- 
lich  an:  Ernst  Toch:  Egon  und  Emilie, 
de  Falla:  Meister  Pedros  Puppenspiel;  Mil- 
haud:  Der  arme  Matrose. 

WIESBADEN:  Carl  Schuricht  wird  dem- 
nachst  eine  Weihnachtsouvertiire  fiir 
groBes  Orchester  mit  Chor  von  Cyrill  Scott  ur- 
auffiihren. 

WURZBURG:  Die  Stadt  veranstaltet  eine 
Pfitzner-Feier,  wozu  Hermann  Zilcher, 
Elisabeth  Feuge-Friedrich,  Julius  Patzak  und 
Max  KrauB  gewonnen  sind. 

# 

Der  Vertrag  zwischen  Wilhelm  Furtwangler 
und  der  Berliner  Philharmonischen  Orchester- 
Gesellschaft  m.  b.H.,  der  Furtwangler  als  Diri- 
genten  des  Orchesters  verpflichtet,  ist  abge- 
schlossen  worden. 

Hans  Gdl  wurde  als  Direktor  an  die  Hoch- 
schule  iiir  Musik  und  das  Konservatorium  der 
Stadt  Mainz  berufen. 

Fritz  Mahler,  der  I.  Kapellmeister  und  Leiter 
der  Sinfoniekonzerte  des  Altmarkischen  Lan- 
destheaters  Stendal,  wurde  zum  Dirigenten  des 
dortigen  Oratorienvereins  gewahlt.  Er  wird 
das  Requiem  von  Verdi  zur  Auf  f  iihrung  bringen. 
Franziska  Martienssen-Munchen,  Professor 
des  Gesangs  an  der  Staatlichen  Akademie, 
ist  nach  ihrer  Vermahlung  mit  dem  Kon- 
zertsanger   Paul   Lohmann-Berlin    an  den 


Wirkungsort  ihres  Gatten  ubergesiedelt.  Sie 
folgt  einem  Ruf  als  Proiessor  an  die  Staat- 
liche  Akademie  fiir  Kirchenmusik  in  Berlin. 
Der  deutsche  Dirigent  der  Metropolitan-Oper 
New  York,  Joseph  Rosenstock,  ist  aus  Gesund- 
heitsgriinden  zuriickgetreten.  Sein  Riicktritt 
hangt  jedoch  auch  mit  den  von  den  New  Yor- 
kern  ungiinstig  aufgenommenen  Auffiihrun- 
gen  der  groBen  Wagneropern,  die  Rosenstock 
leitete,  zusammen.  Arthur  Bodanzky  hat  in- 
zwischen  die  Leitung  der  Wagnerauffiihrun- 
gen  iibernommen. 

Bruno  Walter  ist  als  Gewandhauskapellmeister 
verpflichtet  worden. 

# 

Die  Stadt  Miinchen  verteilt  alljahrlich  einen 
Musikpreis,  der  wie  der  Miinchener  Dichter- 
preis  3000  Mark  betragt,  an  jiingere  begabte 
Komponisten,  die  bereits  Proben  ihres  Kon- 
nens  gegeben  haben.  Der  Preis  wird  in  diesem 
Jahr  zum  erstenmal  vergeben  werden. 
Eine  Ortsgruppe  Hamburg  der  Internationalen 
Gesellschaft  liir  Neue  Musik  wurde  unter  dem 
Vorsitz  von  Ernst  Roters  in  Hamburg  gegriin- 
det.  Als  Vorstand  wurden  gewahlt  W.  v.  Becke- 
rath,  Siegfried  Scheffler,  Albert  Nauen  und 
Rechtsanwalt  Robert  Solmitz,  als  Musikaus- 
schuB  Eugen  Papst,  Ernst  Roters,  Richard 
Goldschmied,  Hermann  Erdlen  und  Edith 
Weiss-Mann.  Es  wird  geplant,  in  Hamburg 
alljahrlich  eine  Reihe  von  Auffuhrungen  mit 
zeitgenossischer  Musik  zu  veranstalten. 
Sein  fiinfundsiebzigjahriges  Bestehen  feierte 
der  Riedeloerein  in  Leipzig  durch  ein  Fest- 
konzert  in  der  vollbesetzten  Alberthalle.  Von 
Karl  Riedel,  der  Franz  Liszt  nahestand,  als 
Quartett  fiir  Kirchengesang  gegriindet,  ward 
der  Verein  in  kurzer  Zeit  ein  groBer  gemischter 
Chor  und  konnte  sich  an  hochste  Aufgaben 
heranwagen.  So  spielte  er  nicht  nur  in  Leipzig, 
sondern  auch  of  t  bei  den  Festen  des  Allgemeinen 
deutschen  Musikvereins  eine  riihmliche  Rolle. 
Das  Staatskonservatorium  der  Musik  in  Wiirz- 
burg  feierte  im  November  sein  i25jahriges  Be- 
stehen. 

Die  erste  Musikakademie  fiir  Zigeuner  ist 
nunmehr  von  der  Nationalen  Ungarischen 
Vereinigung  der  Zigeunermusiker  in  Budapest 
gegriindet  worden.  Die  Hochschule  wurde 
nach  dem  beruhmten  Zigeunerprimas  des 
19.  Jahrhunderts,  Biharris,  benannt.  Zur 
ersten  Aufnahmepriifung  hatten  sich  150  Z6g- 
linge  im  Alter  von  20  bis  50  Jahren  gemeldet, 
wovon  110  das  Examen  bestanden. 
Kiirzlich  wurde  in  Karlsruhe,  an  einem  am 
Marktplatz  gelegenen  Hause,  in  dem  Richard 
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Wagner  wahrend  seines  Auienthalts  im  No- 
vember  1863  gewohnt  hatte,  eine  Gedenktafel 
enthiillt. 

Die  Akademische  Hochschule  fiir  Musik  in 
Berlin  versendet  ihren  50.  Jahresbericht  fiir 
die  Zeit  vom  Oktober  1928  bis  September  1929. 
Der  hiibsch  ausgestattete  Band  vermittelt 
neben  wertvollen  literarischen  Beitragen  von 
Schunemann,  Wolfsthal,  Kreutzer,  Klingler, 
Sachs,  den  Verwaltungsbericht,  gibt  eine 
Ubersicht  der  stattgehabten  Auffiihrungen 
und  Vortrage,  weist  die  Namen  der  661  Stu- 
dierenden  aui  und  bringt  neben  Noten  und 
Bildern  wichtige  Nachrichten  fiir  das  Studien- 
jahr  1930/31. 

Als  Erganzung  zur  Gesamtausgabe  der  musi- 
kalischen  Werke  von  Michael  Praetorius  er- 
scheinen  in  Kiirze  bei  Kallmeyer  in  Wolfen- 
biittel  auch  seine  samtlichen  Orgelwerke  f  iir  den 
praktischen  Gebrauch,  herausgegeben  von  Karl 
Matthaei  und  eingeleitet  von  Wilibald  Gurlitt. 
Karl  Klingler,  der  angesehene  Geiger,  Fiihrer 
einer  der  ersten  Quartettvereinigungen  der 
Gegenwart,  Lehrer  an  der  akademischen 
Hochschule  fiir  Musik  in  Berlin,  beging  am 
7-  Dezember  seinen  50.  Geburtstag. 
Issay  Barmas,  der  bekannte  Geiger  und  Leh- 
rer,  wurde  von  seinen  Schiilern  anlaBlich  sei- 
ner  3ojahrigen  padagogischen  und  kiinstle- 
rischen  Tatigkeit  in  Berlin  durch  zwei  Fest- 
konzerte  Anfang  Dezember  gefeiert. 
Leopold  Karl  Wolff,  der  viele  Jahre  hindurch 
als  Lehrer  der  Musiktheorie  und  Komposition 
an  der  Staatlichen  Hochschule  fiir  Musik  in 
Berlin  wirkte,  vollendete  jiingst  sein  70.  Le- 
bensjahr. 

Emil  Liepe  wird  am  16.  Januar  sein  70.  Le- 
bensjahr  vollenden.  Der  Kunstler,  zunachst 
Geiger,  dann  der  Komposition  ergeben,  wandte 
sich  der  Biihne  zu  (1891/92  sang  er  in  Bay- 
reuth  den  BiteroH) ;  mehrmals  wurden  seine 
Kompositionen  aufgefiihrt,  auch  trat  er  haufig 
als  Musikschriitsteller  hervor  und  ist  gegen- 
wartig  Vorsteher  der  Rechtsabteilung  der 
>>Gema«. 

RUNDFUNK-NACHRICHTEN 

BERLIN:  Der  kiinstlerische  Beirat  der 
Funkstunde,  Karl  Wiener,  ist  vom  Inten- 


danten  Flesch  zum  Leiter  der  Partituren-Ein- 
gangsstelle  berufen  worden. 

LEIPZIG:  Die  von  Erik  Reger  in  seinem 
jAufsatz  >>Die  Krise  des  Opernrepertoires<< 
(Oktoberheft  der  »Musik<<  1929)  gestellte  For- 
derung,  daB  der  Rundfunk  >>durch  pro- 
grammatische  Vortrage  und  praktische  Ein- 
schaltung  in  die  augenblickliche  Entwicklung 
zum  Wegbereiter  des  Theaters<<  werde,  wird 
jetzt  vom  Mitteldeutschen  Rundfunk  (Mirag) 
verwirklicht.  Hier  werden  nicht  nur  ein- 
iiihrende  Vortrage  iiber  bevorstehende  Pre- 
mieren  der  mitteldeutschen  Theater  gehalten 
werden,  sondern  es  soll  auch  eine  kritische 
Riickschau  iiber  die  wichtigsten  Theatervor- 
gange  imReich  eingerichtet  werden.  Die  Mirag 
regt  sich  stark:  als  Orchesterdirigenten  fun- 
gierten  Schillings,  Busch,  Siegfr.  Wagner, 
Knappertsbusch,  Schuricht,  Rich.  StrauB, 
HoeBlin,  Raabe;  es  wurden  ferner  verpflichtet: 
Abendroth,  Brecher,  Hausegger,  Fiedler,  Band, 
Gohler  u.  a.  Ein  weitausschauendes  Programm 
laBt  viel  erhoffen. 

Walter  Niemann  wurde  auch  in  diesem  Winter 
von  den  deutschen  Rundfunksendern  zum 
Vortrag  seiner  Klavierwerke  eingeladen:  in 
Kassel  (Frankfurt),  Breslau,  Berlin  spielte  er 
seine  neue  dreisatzige  Gartenmusik  und  in 
Leipzig  seinen  neuen  >>Ba/t-Zyklus<<. 


TODESNACHRICHTEN 

Willy  Benda,  der  Leiter  des  Bielefelder  Kon- 
servatoriums,  ist  im  60.  Lebensjahr  einem 
Schlaganfall  erlegen.  Der  Kiinstler  stammte 
aus  Vevey,  studierte  in  Berlin  und  Paris  und 
ist  auch  als  Komponist  hervorgetreten. 
Franz  von  Milde,  1855  in  Weimar  geboren, 
lange  Zeit  in  Hannover  als  Bariton  erfolg- 
reich  tatig,  zuletzt  Gesanglehrer  an  der 
Miinchener  Akademie  der  Tonkunst,  ist  An- 
fang  Dezember  heimgegangen. 
Marie  Schumann,  Robert;  und  Clara  Schu- 
manns  Tochter,  verstarb  im  Alter  von 
89  Jahren  zu  Interlaken.  Das  schonste  Denk- 
mal  ist  der  Entschlafenen  in  den  >>Erinne- 
rungen«  ihrer  jungeren,  noch  lebenden 
Schwester  Eugenie  gesetzt  worden. 


NachBruck  nur  mit  ausBrucklicher  Erlaubnis  Bes  Verlages  gestattet.  Alle  Rechte,  insbesonBere  Oas  oer  Bber- 
setzung,  vorbehalten.  Fflr  Bie  ZurucksenBung  unverlangter  oBer  nicht  angemeloeter  Manuskripte,  falls  ihnen 
mcht  gendgenB  Porto  beiliegt,  Abernimmt  Bie  ReBaktion  keine  Garantie.  Schwer  leserlidie  Manuskripte  werBen 
mcht  geprutt,  eingelaufene  Besprediungsstudte  (Bucher,  Musikalien  unB  Schallplatten)  grunBsatzlich  nicht  zuruckgeschickt 

Verantwortlicher  Schriftleiter :  Bernhard  Schuster,  Berlin-Schoneberg,  HauptstraBe  38. 
Verantwortlich  fur  den  Anzeigenteil :  Max  Hesse's  Verlag,  Berlin-Schoneberg. 
Druck :  Frankenstein  &  Wagner,  Leipzig. 


ZEITGENOSSISCHES  STUDIEN- 
MATERIAL  F0R  DIE  GEIGE 

VON 

CARL  FLESCH-BERLIN 

In  der  Instrumentalpraxis  konnen  wir  zwei  voneinander  ganzlich  verschie- 
dene  Arten  unterscheiden,  mittels  deren  der  werdende  oder  gewordene 
Kunstler  seine  Fertigkeit  zu  erhalten  oder  zu  vergr6Bern  bestrebt  ist.  In 
erster  Linie  das  Gebaude  der  starren  feststehenden  technischen  Formeln 
(Tonleitern  und  zerlegte  Dreiklange  jeglicher  Art),  andererseits  die  auf  be- 
stimmte  technische  Motive  aufgebauten  bereits  in  musikalische  Formen  ge- 
gossenen  Ubungsstiicke  —  Studien  oder  Etiiden  — ,  worin,  im  Gegensatz 
zur  ersten  Gattung,  den  technischen,  durch  die  kiinstlerische  Fantasie  be- 
fruchteten  Kombinationsmoglichkeiten  freiester  Spielraum  gewahrt  wird. 
Wahrend  jedoch  dem  Uben  von  Tonleitern  und  verwandten  Bildungen  von 
allen  Geigenlehrern  grundlegende  Bedeutung  zuerkannt  wird,  sind  die 
Meinungen  iiber  die  Notwendigkeit  der  formvollendeten,  technische  Motive 
abwandelnden  Etiide  geteilter  Art.  Ich  selbst  glaube  nicht,  daB  ein  Geiger 
diejenige  Vielseitigkeit  der  Griff-  und  Bogentechnik,  eine  solche  geistige 
und  technische  Bereitschaft  im  Antlitz  komplizierter  Tonverbindungen,  kurz 
jene  Beweglichkeit  erreichen  kann,  die  zur  Beherrschung  des  alteren  sowie 
des  zeitgenossischen  Repertoires  notwendig  erscheint,  wenn  er  sich  auf  das 
Studium  unveranderlicher  Formeln  der  Tonleitertamilie  beschrankt. 
Das  landlaufige  Etudenmaterial,  dessen  man  sich  heute  wie  vor  20  Jahren 
im  Geigenunterricht  bedient,  ging  von  den  groBen  Franzosen  ( Rode,  Kreutzer, 
Gaviniĕs)  aus,  beriihrte  nur  leicht  nachklassische  Italiener  (Fiorillo,  Ro- 
velli),  stiitzte  sich  auf  den  Pfeiler  deutscher  Geigenkunst  —  Spohr,  miin- 
dete  in  das  Hauptwerk  Paganinis,  die  24  Capricen,  um  sich  dann  in  den 
seichten  Gewassern  der  franzosischen  Salonetiide  ( Prume,  Bĕriot,  Alard, 
Leonard)  festzufahren.  Die  darauffolgenden  Bestrebungen  von  Dont  und 
Schradieck,  die  »Etiide«  mit  der  Kompositionsweise  im  letzten  Drittel  des 
19.  Jahrhunderts  in  Einklang  zu  bringen,  bewirkt  eine  Erweiterung  des 
geigerischen  Horizonts.  Nun  erscheint  der  Revolutionar  Seocik  auf  dem 
Plan  mit  seiner  Kondensierung  des  Ubungsmaterials,  seiner  Rationalisierung 
der  Ubungszeit.  Die  musikalische  Idee  wird  riicksichtslos  ausgemerzt  zu- 
gunsten  des  Zweckdienlichen,  das  technische  Motiv  in  die  Form  der  Ton- 
leiter  oder  der  Sequenz  gegossen.  Die  Folge  ist  raschere  technische,  geringere 
musikalische  Entwicklung,  hohere  manuelle  Fertigkeit,  schwachere  geistige 
Regsamkeit.  Mittlerweile  bricht  das  neue  Jahrhundert  an,  mit  neuen  Auf- 
gaben,  vor  die  wir  in  der  Kammermusik  durch  Debussy  und  Ravel,  Reger 
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und  Schonberg,  Hindemith,  Krenek,  Bohnke,  Schnabel  und  die  Jiingsten 
gestellt  wurden,  und  immer  noch  erfo!gt  die  Einiiihrung  des  Schiilers  in  das 
Zeitalter  der  Atonalitat  auf  Grund  des  altmodischen,  auf  ganzlich  ver- 
schiedenen  Tonverbindungen  fuBenden  Etudenmaterials  —  Hellebarden  und 
Wurfspie6e  im  Zeitalter  des  Maschinengewehrs. 

Diesen  Gedankengangen  folgend,  richtete  ich  im  2.  Band  meiner  »Kunst 
des  Violinspiels«*)  die  eindringliche  Mahnung  an  die  junge  Generation  der 
Schaffenden,  sich  erneut  der  Etiidenkomposition  zuzuwenden,  anstatt  die 
Solosonate  zu  kultivieren,  dieses  Stiefkind  Polyhymnias,  das,  trotzdem  es 
durch  den  Genius  Bachs  geadelt  ist,  dennoch  zu  vieler  lebenswichtiger  Aus- 
drucksorgane  entbehrt,  um  die  Berechtigung  zu  besitzen,  sich  fortzupflanzen 
und  neue  Bliiten  zu  treiben. 

Das  Echo,  das  dieser  Appell  bisher  gefunden  hat,  klingt  nach  in  vier  Ver- 
6ffentlichungen,  die  nahezu  gleichzeitig  erfolgten,  und  zwar:  Gustau  Have- 
mann,  Die  Violintechnik  bis  zur  Vollendung  (Tonger,  Koln) ;  Karel  Haba, 
Moderne  Violintechnik  (Urbanek,  Prag) ;  Maxim  Jacobsen,  Technische 
Paraphrasen  iiber  Kreutzers  Etiiden  (Zimmermann,  Leipzig)  und  endlich 
Hans  Meyer-Raubinek,  Moderne  Etiiden  fiir  Violine  (Simrock,  Berlin). 

Das  Studienwerk  von  Hauemann,  dem  ausgezeichneten  Geiger,  zerfallt  in  vier 
Abteilungen :  Ubungen  in  der  i .  Lage,  rhythmische  Bogeniibungen,  Ubungen  fiir 
den  Lagenwechsel,Terzen-  undOktaveniibungen  — 211  Seiten  kondensiertesten 
Ubungsstoffes.  Die  Absicht  desAutorsbestandurspriinglich  darin,einemoglichst 
groBe  Anzahl  von  Tonverbindungen  zu  kombinieren,  und  damit  sowohl  Finger- 
fertigkeit  als  auch  Gehor  zu  entwickeln  und  zu  kraftigen.  Die  rhythmischen 
Ubungen  verfolgten  den  Zweck,  die  Mechanik  des  rechten  Armes  verwickelten 
rhythmischen  Kombinationen  anzupassen.  Diese  beiden  bewuBt  abgesteckten 
Zielpunkte  ergaben  jedoch  addiert  ein  drittes  von  Havemann  anscheinend 
unbeabsichtigtes  Resultat  in  Form  eines  ungewohnlich  vollstandigen  Ubungs- 
materials  zur  Vorbereitung  fiir  das  Studium  der  sogenannten  atonalen  Musik. 
Die  Aneinanderreihung  moglichst  disparater  tonlicher  oder  rhythmischer 
Bestandteile  ohne  Riicksicht  darauf ,  was  man  in  friiheren  Tagen  musikalische 
Logik  nannte,  erscheint  so  recht  geeignet,  den  Studierenden  an  das  »Uner- 
wartete«  in  der  zeitgenossischen  Produktion  zu  gewohnen,  den  kiinftigen 
Orchestermusiker  zur  Geistesgegenwart  gegeniiber  komplizierten  Gebilden  zu 
erziehen,  kurz  die  Verbindung  zwischen  Eindruck  und  Ausdruck  —  zwischen 
Sehen  und  Spielen  zu  straffen.  Freilich  ist  der  Gebrauch  dieser  an  sich  schwer 
verdaulichen  Materialanhaufung  nur  in  moglichst  kleinen  Dosen  anzuratem 
Auch  eine  groBere  Beeinflussung  der  Fingersatze  durch  die  enharmonischen 
Verwechslungen  ware  dem  Autor  fiir  eine  kommende  NeuauHage  dringend 


*)  Ries  &  Er!er,  Berlin. 
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zu  empfehlen*).  Dies  um  so  mehr,  als  die  jiingste,  ernst  zu  nehmende  Geiger- 
generation  (insbesondere  der  Wiener  Geiger  Fritz  Rothschild  in  einer  noch 
nicht  veroffentlichten  Abhandlung)  das  Bestreben  zeigt,  den  Fingersatz  nicht 
wie  bisher  zumeist  aus  Riicksicht  auf  Bequemlichkeit  zu  bestimmen,  sondern 
ihn  in  erster  Linie  musikalischen  Erf ordernissen  sowie  klanglicher  Einheitlich- 
keit  unterzuordnen.  Dieses  Prinzip  auf  die  Spitze  getrieben,  kann  allerdings 
leicht  die  Sicherheit  der  Intonation  gefahrden  —  und  »Reinspielen«  sollte  ja 
doch  das  oberste  Gesetz  in  unserer  Kunst  bleiben! 

Der  Wert  der  wesentlich  gedrangteren  »Modernen  Violintechnik«  von  Karel 
Haba  (40  Seiten  in  zwei  Heften)  liegt  in  der  bewuBten  Absicht,  den  Spieler 
in  das  Reich  der  Atonalitat  einzufiihren,  d.  h.  sein  Gehor  an  bislang  un- 
gewohnte  Tonverbindungen  zu  gewohnen.  Im  Gegensatz  zu  Havemann  ver- 
sucht  Haba  diesen  tonlichen  Kombinationen  mittels  kleiner  sequenzenartig 
abgewandelter  Motive  eine  feste  Form  zu  leihen,  sie  aus  dem  Gebiet  der 
mechanischen,  musikalisch  sinnlosen  Fingergymnastik  in  die  Welt  der 
»Etiide«  zu  verpflanzen,  oder  zumindest  einer  kiinftigen  Etiiden-Komposition 
den  Weg  zu  zeigen,  den  sie  zu  gehen  hat.  Also  mehr  ein  Wegweiser  als  eine 
StraBe,  aber  in  dieser  Eigenschaft  bahnbrechend,  und  als  Vorbereitung  zum 
Studium  zeitgenossischer  Musik  auBerst  empfehlenswert. 
Mit  Maxim  Jacobsens  technischen  Paraphrasen  begeben  wir  uns  wieder  auf 
das  Gebiet  der  reinen  Ubungsmethodik.  Jacobsen  benutzt  einen  Teil  der 
allen  Geigern  gelaufigen  40  Capricen  von  Kreutzer  als  Unterlage  und  er- 
richtet  darauf  ein  Gebaude  technischer  Notwendigkeiten,  deren  Studium  fiir 
den  Geiger  schon  aus  dem  Grunde  kurzweiliger  ist  als  beispielsweise  der 
Sevcik'sche  Ubungsstoff,  weil  die  melodischen  Bestandteile  des  urspriing- 
lichen  Fundaments  unangetastet  bleiben.  Die  Spezialbegabung  des  Autors, 
neue  technische  Verbindungen  zu  kombinieren  und  sie  auf  die  wohlvertrauten 
Etuden  zu  pfropfen,  ist  erstaunlich.  So  wird  beispielsweise  die  Etiide  Nr.  9, 
die  urspriinglich  bloB  als  homophone  Gelaufigkeitsstudie  gedacht  ist,  auf 
fiinfzehnerlei  Art  verandert,  und  zwar  mittels  Einschaltung  der  leeren 
Saite  (womit  freies  Einsetzen  der  Finger  erzwungen  wird),  fortwahrenden 
Langenwechsels,  Transposition  in  hohere  Oktaven,  als  Terzen  —  Sexten  — 
Oktaveniibung,  durch  Fesselung  einzelner  Finger  und  selbst  als  Pizz.-Studie 
fur  die  linke  Hand.  Der  erzieherische  EinfluB  dieser  Art  ist  insofern  ein  un- 
bedingt  giinstiger,  als  damit  der  Schiiler  sich  der  Moglichkeit  bewuBt  wird, 
bestimmte  Hemmungen  auf  Grund  selbstkombinierterUbungen  mittels  eines  ver- 
einf  achten,  anspruchslosen,  ihm  gewissermaBen  f  amiliaren  Apparates  zu  iiber- 
winden.  Das  einzige  Bedenken,  das  diese  auBerst  wertvolle  Publikation  wach- 
ruft,  ist  rein  musikalischer  Art,  insofern,  als  es  nicht  immer  moglich  ist, 

*)  Desgl.  Anweisungen,  ob  in  gewissen  Fallen  echter  Lagenwechsel  oder  bloB  Riick-  resp.  Vorstreckung 
der  Finger  erwunscht  ist.  Trotz  dieser  Vorbehalte  erscheint  mir  das  ungewohnlich  reichhaltig  und 
sauber  gearbeitete  technische  Erstlingswerk  Havemanns  auBerst  beachtenswert.  Es  verpflanzt  gewisser- 
maBen  die  Sevcikschen  Bestrebungen  in  unsere  Zeit,  s:e  gleichzeitig  entwickelnd  und  erweiternd. 
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das  technische  Motiv  der  urspriinglichen  Harmonik  anzupassen  und  einzu- 
gliedern.  In  einer  spateren  AuHage  wird  der  Autor  diesen  Widerspruch  in 
der  Weise  zu  iiberbriicken  haben,  daB  an  gewissen  Stellen  auf  das  starre 
Festhalten  des  technischen  Motivs  zugunsten  der  urspriinglichen  Harmonik 
verzichtet  werden  muB.  Dieses  leichte  Bedenken  hindert  mich  jedoch  nicht, 
die  technischen  Paraphrasen  Jacobsens  als  eine  der  erfreulichsten  erziehe- 
rischen  Neuerscheinungen  der  letzten  Zeit  zu  betrachten,  und  dies  nicht 
bloB  in  ihrer  Eigenschatt  als  Studienwerk,  sondern  in  noch  hoherem  MaBe 
als  Mittel,  um  die  Denktatigkeit  des  Schiilers  anzuregen,  seine  Selbstandigkeit 
im  Erfinden  von  Ubungen  zur  Beseitigung  von  Hemmungen  jeder  Art  zu 
entwickeln. 

Mit  den  modernen  Etiiden  von  Meyer-Raubinek  betreten  wir  wieder  das 
Gebiet  der  eigentlichen  Etiidenkomposition  im  Sinne  der  alten  Meister.  Ihre 
Eigenart  besteht  darin,  daB  sie  ein  KompromiB  darstellen  zwischen  einer 
selbstandig  entwickelten  Etiidenform  und  den  Schwierigkeiten  des  Konzert- 
repertoires,  dem  die  technischen  Motive  entliehen  werden.  Also  Original- 
studien  auf  Grundlage  einiger  der  Konzertliteratur  entlehnten  Themen  — 
von  Corelli  bis  Hindemith.  Die  Faktur  lehnt  sich  teils  an  Reger,  teils  an  die 
neudeutsche  Schule  an.  Die  Reichhaltigkeit  der  Kombinationen,  denen  das 
jeweilige  Motiv  unterworfen  wird,  bringen  es  mit  sich,  daB  diese  Etiiden  die 
beste  Vorbereitung  fiir  das  Studium  desjenigen  Werkes  sind,  dem  das  betref- 
fende  technische  Motiv  entstammt.  An  Stelle  des  geisttotenden  Wiederkauens 
der  Anfangsoktaven  im  Beethovenschen  Violinkonzert  beispielsweise  tritt 
die  entsprechende  Etiide,  in  der  die  gleiche  Passage  vielfach  modulierend, 
rhythmisch  verandert,  mit  den  verschiedensten  Stricharten  durchsetzt  wird, 
sich  stets  erneuert,  ohne  das  Gesicht  eines  organisch  gewachsenen,  ausdrucks- 
vollen  Musikstiickes  zu  verlieren.  Mit  diesem  Werk  ist  der  Geigerwelt  nach 
langer  Pause  wieder  eines  jener  Etiidenwerke  beschert  worden,  das  die 
Tradition  der  Klassiker  in  wiirdiger  Weise  fortsetzt  und  gleichzeitig  eine 
Idealverbindung  der  althergebrachten  Etiidenform  mit  den  praktischen  Not- 
wendigkeiten  des  Alltags  darstellt. 

* 

Wir  sehen  demnach,  daB  es  vier  neuartige  Gedanken  sind,  die  den  zeit- 
genossischen  Ubungsstof  f  fiir  die  Geige  zu  beeinf lussen  trachten :  Erweiterung 
der  tonlichen  Verbindungen  in  Finger-  und  Bogeniibungen  (Havemann), 
Erziehung  zum  atonalen  Horen  (Haba),  Verschmelzung  von  »Etiide«  mit 
Finger-  oder  Bogeniibung  (Jacobsen),  Neubelebung  der  Etiidenform  durch 
deren  Verbindung  mit  technischen  Motiven  aus  der  Konzertliteratur  (Meyer- 
Raubinek) .  Die  geigerische  Ubungspraxis  der  Zukunft  wird  von  diesen  nahezu 
gleichzeitig  entstandenen  Arbeiten  ohne  Zweifel  aufs  giinstigste  beeinfluBt 
werden. 


OPER  UND  OPERNTHEATER 
IN  DER  GEGENWART 

VON 

PAUL  BEKKER*) -WIESBADEN 

Die  Einwendungen  gegen  Oper  und  Operntheater  lassen  sich  in  drei  Haupt- 
punkte  zusammenfassen.  Man  sagt  erstens :  die  Oper  sei  eine  Kunstgattung, 
die  der  Entstehung  wie  dem  soziologischen  Charakter  nach  der  Zeit  der 
aristokratischen  Hofhaltungen  angehort.  Sie  lasse  sich  weder  demokratisieren 
noch  sozialisieren,  sondern  bleibe  stets  ein  Luxusprodukt  der  Vergangenheit. 
Aus  diesem  ersten  Vorwurf  ergibt  sich  der  zweite :  weil  die  Oper  als  Gattung 
keine  produktive  Beziehung  zur  Gegenwart  habe,  sondern  nur  als  unlebendiges 
Erbe  gepflegt  werde,  so  fehle  ihr  die  schopferische  Weiterbildung,  es  fehlen 
die  wahrhaft  produktiven  Begabungen,  die  neue,  zeiteigene  Werke  zu 
schaffen  vermogen. 

Aus  diesem  zweiten  Vorwurf  ergibt  sich  wiederum  der  dritte:  weil  keine 
wegweisenden  Sch6pferbegabungen  und  keine  der  Art  nach  neuen  Werke 
vorhanden  seien,  so  bleibe  auch  das  Opern*/iea*er,  die  Biihne  als  Darstellung 
der  Konvention  verfallen,  es  sei  ihr  nicht  moglich,  sich  als  Zeittheater  zu 
gestalten. 

Diese  drei  Einwendungen  werden  dann  zusammengefaBt  zu  dem  SchluB: 
Die  Oper  ist  das  kostspieligste  ZuschuB-Theater.  Die  erforderlichen  auBer- 
gewohnlichen  Ausgaben  erscheinen  im  Hinblick  weder  auf  die  gattungs- 
maBige,  noch  auf  die  produktionsmaBige,  noch  auf  die  theatralische  Be- 
deutung  gerechtfertigt.  Die  Pflege  der  Oper  hat  daher  im  wesentlichen  nur 
Museumswert,  und  bei  aller  Anerkennung  der  Schonheit  vielerWerke  bleiben 
diese  und  somit  der  gesamte  Opernbetrieb  auBerhalb  jenes  Interessengebietes, 
das  die  Gegenwart  umfaBt  und  zur  Zukunft  deutet. 

Mit  diesen  Satzen  diirften  die  wesentlichen  Vorwurfe  gekennzeichnet  sein, 
die  gegen  die  heutige  Opernbiihne  erhoben  werden.  Obenhin  betrachtet, 
haben  sie  manches  Uberzeugende  und  werden  haufig  von  sehr  ernsthaiten 
Betrachtern  aufgenommen.  Ich  mochte  dagegen  einige  Feststellungen  machen, 
die  aber  —  ich  sage  das  von  vornherein  zur  Vermeidung  von  MiBverstand- 
nissen  —  nicht  als  Argumente  gemeint  sind,  sondern  eben  nur  als  Fest- 
stellungen. 

Erstens:  Wenn  der  Leiter  eines  sogenannten  »gemischten«  Betriebes  gute 
Einnahmen  erzielen  will  und  die  Wahl  hat  zwischen  einer  Oper  und  einem 
Schauspiel,  so  gibt  er  ohne  Besinnen  die  Oper.  Die  schlecht  besuchte  Oper 
ist  immer  noch  besser  besucht,  als  das  gut  besuchte  Schauspiel. 

*)  Vortrag,  gehalten  am  28.  Oktober  v.  J.  im  »Zentralinstitut  fiir  Erziehung  und  Unterricht«.  Die 
Wiedergabe  erfolgt  unter  Fortlassung  nur  der  Einleitungsworte. 

<  333  > 
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Zweitens:  Der  Schauspielleiter  ist  dauernd  in  Spielplan-Schwierigkeiten. 
Weder  Shakespeare  noch  das  klassische  Drama  oder  das  biirgerliche  Schauspiel 
des  19.  Jahrhunderts  vermag  dem  Spielplan  einen  festen  Riickhalt  zu  geben. 
Erfolge  mit  modernen  Autoren  beruhen  in  den  meisten  Fallen  auf  beson- 
deren  Konstellationen :  der  politischen  Aktualitat  des  Themas,  der  wirkungs- 
vollen  Prominentenbesetzung  —  also  nicht  auf  der  absoluten  kiinstlerischen 
Eigenbedeutung  des  Werkes.  Fallen  diese  Voraussetzungen  fort,  so  ist  damit 
zwar  nicht  immer,  aber  doch  haufig,  namentlich  bei  Werken  ernsten  Cha- 
rakters,  der  Erfolg  gefahrdet.  Der  Spielplan  des  Schauspieles  ist  also  das 
Ergebnis  einer  mehr  oder  weniger  zufallig  getroffenen  Auslese.  Er  kann  als 
solche  eine  sehr  zu  respektierende  Gesinnungskundgebung  sein,  aber  er  ist 
ohne  inneren  Zwang. 

Demgegeniiber  bietet  die  Oper  einen  festen,  durchaus  zuverlassigen  Spiel- 
plan,  der  es  in  seiner  Allgemeinverbindlichkeit  dem  einzelnen  Opernleiter 
schwer  macht,  iiberhaupt  einen  eigenen  Weg  zu  finden.  Die  meisten  dieser 
Werke  sind  Erfolgswerke.  Ihre  Zahl  ist  auBerst  niedrig,  etwa  70 — 80,  aber 
sie  sind  immer  da  und  reprasentieren  ein  Kapital,  das  stets  Verzinsung 
gewahrleistet,  sogar  unter  ungiinstigen  Vorbedingungen.  Wahrend  man 
iiberzeugt  sein  darf,  mit  einer  recht  guten  Shakespeare-Auffiihrung  ohne 
Prominentenbesetzung  nur  einen  mittelmaBigen  Kassenerfolg  zu  erzielen, 
darf  man  sicher  sein,  mit  durchaus  mittelmaBigen  Auffiihrungen  von  Lohen- 
grin  oder  Carmen  immer  regen  Zuspruch  zu  finden. 

Ich  bemerkte  ausdriicklich,  daB  ich  diese  Hinweise  nicht  als  Argumente, 
sondern  nur  als  Feststellungen  gab.  Als  Feststellungen  sind  sie  mir  wichtig, 
da  mir  daran  lag,  das  Publikumsinteresse  fur  die  Oper  gegeniiber  dem  Schau- 
spiel  zu  betonen.  Ich  will  damit  die  vox  populi  nicht  iiberschatzen,  aber  man 
soll  sie  doch  nicht  vollig  iibersehen,  wenn  man  dauernd  von  der  Uberlebtheit 
und  Uberfliissigkeit  der  Oper  spricht.  Ich  weiB  sehr  wohl,  daB  Besuchs- 
ziffern  nicht  entscheidend  sind  fiir  die  Erkennung  geistiger  Dinge.  Anderer- 
seits  ist  es  nicht  richtig,  sie  grundsatzlich  auBer  acht  zu  lassen,  denn  irgend- 
eine  Ursache  liegt  ihnen  zugrunde. 

Das  wird  auch  von  manchen  Kritikern  der  Oper  zugegeben.  Sie  erkennen 
als  solche  Ursache  die  Tragheit  und  geistige  Indolenz  des  Publikums.  Sie 
leiten  eben  aus  dem  lebhaften  Zuspruch,  den  eine  relativ  kleine  Zahl  immer 
wieder  gegebener  Werke  findet,  den  starksten  Vorwurf  gegen  die  Oper  ab, 
namlich,  daB  sie  auf  den  Geist  einschlaiernd  wirke,  daB  sie  das  lebendige 
Interesse  am  Theater  autsauge  und  es  in  einen  miihelosen  Gewohnheits- 
genuB  verwandele,  daB  sie  also,  drastisch  gesprochen,  unter  dem  Vorgeben 
einer  kiinstlerischen  Wirkung  Verdummung  ausbreite  und  damit  der  auf- 
riittelnden  Mission  des  Theaters  direkt  entgegenarbeite. 
Diese  SchluBfolgerung  ist  schmerzlich,  sie  miiBte  aber  als  richtig  gelten, 
wenn  die  eben  genannte  Einschatzung  der  Oper  iiberhaupt  richtig  ware. 
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Ist  die  Oper  wirklich  eine  Kunstgattung,  deren  Wesen  der  Vergangenheit 
verhaftet  bleibt,  fehlt  ihr  die  elementar  empordrangende  neue  Produktion, 
erweist  sich  ihre  Biihnenform  als  unvereinbar  mit  dem  Theater  unserer 
Zeit  —  nun,  so  konnte  man  den  Zuspruch,  den  sie  findet,  wirklich  nur  aus 
der  Tragheit  und  Gedankenlosigkeit  der  Menge  begreifen.  Man  miiBte  zum 
mindesten  von  verantwortlicher  Stelle  aus  versuchen,  diesen  Zuspruch  um- 
zuleiten  und  anderen  Zielen  zuzufiihren. 

Mir  scheint  indessen,  die  Einschatzung  der  Oper,  der  jene  Einwendungen 
entspringen,  stimmt  nicht.  Sie  hat  ihre  Wurzel  in  einer  durchaus  einseitig 
historisierenden  Soziologie.  Man  wird  wohl  gerade  mir  nicht  eine  Unter- 
schatzung  der  soziologischen  Betrachtungsart  musikalischer  Formen  vor- 
werfen,  eben  darum  darf  gerade  ich  darauf  hinweisen,  daB  wir  mit  der  sozio- 
logischen  Einstellung  allein  nicht  auskommen  oder  doch  Gefahr  laufen, 
am  Wesenhaften  der  Dinge  vorbeizureden.  Die  falsche  Bewertung  der  Oper, 
die  man  heut  bei  den  besten  K6pfen  finden  kann  —  wohlgemerkt  nur  als 
theoretisches  Dogma,  denn  gerade  diese  Gegner  gehoren  zu  den  eifrigsten 
Opernbesuchern  —  eben  diese  falsche  Bewertung  der  Oper  gibt  AnlaB,  zu 
zeigen,  daB  die  historisch  soziologische  Betrachtungsart  zu  sicheren  Er- 
gebnissen  nur  fiihrt,  wenn  sie  durch  Kritik  der  kiinstlerischen  Wesens- 
elemente  kontrolliert  wird. 

Richtig  ist,  daB  die  Oper  vordem  meist  an  Hofen  aufgefiihrt  wurde.  Nicht 
immer,  denn  in  allen  groBen  Opernlandern,  in  Deutschland,  Italien,  Frank- 
reich,  sogar  in  England,  hat  es  stets  eine  ausgesprochen  volkstiimliche  Oper 
gegeben.  Aber  die  hofische  Oper  mag  als  dominierend  gelten.  Sie  bedurfte 
eines  umfangreichen,  daher  kostspieligen  Apparates  von  Sangern,  Tanzern, 
Musikern  und  Biihnentechnikern.  Ausstattungswirkungen  waren  nicht  nur 
erwiinscht,  sondern  brachten  ihr  Wesen  erst  recht  zur  Entfaltung.  Die  Zu- 
sammenfassung  all  dieser  Faktoren  machte  sie  recht  geeignet  zur  Reprasen- 
tation  einer  gebietenden  Personlichkeit.  Das  Zeremoniell  der  Biihneniorm 
bot  dem  Prun/cverlangen  gewiinschte  Entfaltungsm6glichkeit.  Alles  das 
und  noch  viel  mehr  ist  unbestreitbar,  ebenso  die  Tatsache,  daB  diese  Elemente 
heute  noch  in  der  Oper  lebendig  sind.  Aber  dariiber  ist  nicht  zu  iibersehen: 
was  die  AuBenwelt  hier  zur  Entfaltung  einer  Kunstform  beisteuerte,  hat 
nicht  das  ideelle  Wesen  dieser  Gattung  bestimmt,  sondern  wurde  ihm  dienst- 
bar  gemacht.  Bestimmt  wird  die  Wesenhaftigkeit  der  Oper  durch  einen 
ganz  anderen  Faktor:  namlich  durch  die  singende  Menschenstimme. 
Diese  singende  Menschenstimme  allein  ist  Kern  der  Kunstiorm,  alles  andere 
ist  um  sie  herumgewachsen.  Es  ware  nichts  ohne  sie,  aber  indem  es  da  war 
und  nun  durch  die  eine  treibende  Kraft  aufgegriffen  und  zusammengefaBt 
"wurde,  entstand  ein  Gesamtergebnis,  das  ein  gewaltiges,  soziologisch  be- 
griindetes  Kulturphanomen  bedeutet.  Ist  damit  aber  das  Wesen  der  Gattung 
endgiiltig  bestimmt  ?  Ist  die  singende  Menschenstimme  etwa  eine  Erscheinung, 
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die  nur  an  H6fen  regierender  Fiirsten  oder  unter  ahnlichen  Voraussetzungen 
Wirkung  iibt?  Ist  sie  nicht  vielmehr  ein  Phanomen,  das  zu  allen  Zeiten 
und  unter  allen  nur  denkbaren  Bedingungen  immer  wieder  seine  geheimnis- 
volle  Macht  bestatigen  wird,  zumal  wenn  es  sich  des  anderen  magischen 
Instrumentes  bedient:  namlich  des  Theaters? 

Wenn  wir  sie  aber  in  der  Gestaltung  bewundern,  die  sie  durch  die  Kultur 
des  18.  und  19.  Jahrhunderts  geiunden  hat  —  machen  wir  uns  da  einer 
Riickstandigkeit  des  Geschmacks  oder  der  Gesinnung  schuldig?  Wir  be- 
wundern  keineswegs  die  auBere  Erscheinung  dieser  Oper.  Wir  bewundern 
das,  was  damals  lebendig  an  ihr  war  und  immer  wieder  lebendig  bleiben 
wird:  die  singende  Stimme,  die  an  dieser  Form  eine  besonders  hochstehende 
Gestaltungsart  gefunden  hat.  Was  daran  soll  Vergangenheit  sein?  Ware 
eine  Art  des  6ffentlichen  Lebens  vorstellbar,  die  uns  die  unmittelbare  Be- 
ziehung  zur  singenden  Stimme  triibt  oder  zerstort,  so  miiBten  wir  diese  Zeit 
wohl  als  in  Wahrheit  vollkommen  barbarisch  bezeichnen,  sei  sie  nun  aristo- 
kratisch  oder  proletarisch  orientiert. 

Ich  erwidere  also  auf  jene  erste  Einwendung  gegen  die  Oper  als  Kulturiiber- 
bleibsel  vergangener  Gesellschaf tsverf assungen :  die  Oper  als  Kunsterscheinung 
hat  mit  Gesellschaftsverfassungen  iiberhaupt  nichts  zutun.  Sie  ist  kiinst- 
lerische  Gestaltwerdung  des  singenden  Menschen,  der  sich  im  Zauberspiegel 
des  Theaters  zeigt.  Was  an  der  alteren  Oper  als  soziologischer  Bestandteil 
ihrer  Form  geblieben  ist,  kann  uns  die  Unmittelbarkeit  der  Beziehung  zu  ihr 
nicht  triiben.  Es  kann  fur  uns  nur  dem  Gleichnishajten  der  theatralischen 
Erscheinung  eine  Steigerung  zum  Marchenhaften,  Mythischen  verleihen. 
Darin  liegt  der  besondere  Zauber  der  alteren  Oper  fiir  die  heutige  Zeit,  daB 
ihre  einst  real  soziologische  Einkleidung  zum  organischen  kunstlerischen 
Rahmen  fiir  die  Stimmwirkung  wird.  Diese  Stimmwirkung  als  solche  aber 
bleibt  und  muB  bleiben,  solange  es  noch  Menschen  gibt,  die  Ohren  am  Kopfe 
haben  und  horen  konnen  —  mogen  sie  im  iibrigen  unter  politischen  und  sozia- 
len  Verhaltnissen  leben,  von  denen  wir  uns  heute  iiberhaupt  noch  keine 
Vorstellung  machen  konnen. 

Versuchen  wir  nun  dem  angeblichen  Problem  Oper  von  dem  soeben  bezeich- 
neten  Punkt  aus  naherzukommen,  so  zeigt  sich  bald,  daB  alle  vorher  er- 
wahnten  Argumente  ins  Wanken  geraten.  Es  zeigt  sich,  daB  wir,  ohne 
Furcht,  als  kultursenil  bezeichnet  zu  werden,  die  Theorie  von  der  Oper  als 
iiberlebter  Kunstgattung  dahin  zuriickweisen  diirfen,  wo  sie  hergekommen  ist, 
namlich  an  den  Schreibtisch.  In  diesem  Zusammenhange  mochte  ich  an  die 
vorhin  erwahnte  Anteilnahme  des  Publikums  erinnern,  die  ich  doch  nicht 
f iir  vollig  unbeachtlich  halte.  GewiB,  ein  beriihmter  Mann  hat  gesagt :  mundus 
vult  schundus.  Damit  ist  aber  nicht  erwiesen,  daB  iiberhaupt  alles,  was 
mundus  will,  wirklich  schundus  ist.  Namentlich  beim  Theater  liegt  die 
Sache  nicht  so  einfach. 
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Als  aufmerksamer  Beobachter  des  Theaters,  vordem  als  Kritiker,  jetzt  als 
Biihnenleiter,  habe  ich  immer  wieder  versucht,  die  Ursache  der  Massen- 
wirkung  zu  erkennen,  die  bekanntlich  beim  Theater  ebenso  unberechenbar 
ist,  wie  die  Akustik  eines  Raumes.  Gutes  sowohl  wie  Schlechtes  findet  ebenso 
haufig  allgemeine  Zustimmung  wie  Ablehnung.  Man  kann  also  weder  be- 
haupten,  daB  dasPublikum  durchwegauf  geringwertigeWerkepositivreagiere, 
noch  umgekehrt,  daB  es  bedeutsame  Sch6pfungen  von  vornherein  ablehne. 
Die  Erklarung  liegt  nach  meiner  Uberzeugung  auf  einem  anderen  Gebiet. 
Wahrend  namlich  die  Kritik,  sowohl  die  6ffentliche  als  auch  die  private 
der  Kunstfreunde,  zumeist  eine  ausgesprochene  Wer&kritik  ist,  ergibt  sich 
das  Publikumsurteil  —  das  unausgesprochene  —  aus  der  Wirkung  der  rein 
theatralischen  Darbietung.  Diese  ist  eine  Mischung  der  theatermaBigen 
Elemente  des  Werkes  und  der  darstellerischen  Leistung.  Das  Publikum 
reagiert  also  im  Gegensatz  zur  vernunftmaBigen  Kritik  in  erster  Linie  nicht 
auf  die  literarisch  kiinstlerische  Qualitat,  sondern  es  reagiert  auf  den  Mimus- 
Charakter  des  Werkes  —  auf  das  Theaterstiick  als  solches.  Fiir  diese  Ein- 
stellung  gibt  es  keinen  Unterschied  zwischen  Operette  und  klassischem 
Drama,  Posse  oder  tragischer  Oper.  Das  Publikum  wird  Werke  jeder  dieser 
Gattungen  begriiBen  oder  ablehnen,  nicht  nach  asthetischen  MaBstaben, 
sondern  nach  dem  Grade  ihrer  mimischen  Wirkungsfahigkeit. 
Hierin  liegt  der  tiefere  Sinn  der  Haltung  des  Publikums,  und  ich  gestehe, 
daB  ich  diese  Einstellung  eigentlich  fiir  richtig  ansehe.  Die  iibliche  literar- 
asthetische  Bewertungsmethode  erscheint  mir  fiir  das  Theater  deswegen 
anfechtbar,  weil  wir  ja  nicht  iiber  Biicher  oder  Partituren,  sondern  eben 
uber  Theaterstiicke  zu  urteilen  haben.  Der  gegenwartige  Zustand  ist  also 
der,  daB  wir  zwar  alle  das  Theater  lieben,  aber  mit  theateriremden  MaB- 
staben  an  es  herantreten.  Das  muB  naturlich  falsch  basierte  Urteile  geben. 
Hieraus  resultiert  nun  wieder  jene  geistige  Unklarheit,  die  sich  darin  auBert, 
daB  eine  groBe  Kunstgattung,  namlich  die  Oper,  dauernd  6ffentlich  fiir  tot 
erklart  wird,  wahrend  sie  in  Wirklichkeit  vor  unser  aller  Augen  lebt. 
Der  Mimus-,  oder  sagen  wir  einfach  Spiel-Charakter  der  Oper  hat  nun  gerade 
ftir  die  Masse  den  besonderen  Reiz,  daB  er  nicht  wie  der  des  Schauspiels 
vorzugsweise  den  Intellekt  und  die  geistige  Vorstellungskraft  in  Anspruch 
nimmt.  Vielmehr  wendet  er  sich  an  die  rein  sensualistischen  Aufnahme- 
organe,  die  er  von  allen  Seiten  her,  durch  optische  und  akustische  Ein- 
driicke,  aufs  scharfste  attackiert.  Hiertiir  aber  ist  die  singende  Menschen- 
stimme  als  das  iiberhaupt  eindringlichste,  unmittelbar  in  erotische  Gebiete 
iibergreifende  Mitteilungsmedium  die  Fiihrerin.  Ihr  ordnen  sich  alle  anderen 
Mittel  unter,  namlich  Einzel-  und  Chorstimmen  in  wechselnder  Zusammen- 
stellung,  weiterhin  Instrumente,  weiterhin  die  tanzerisch  bewegten  Menschen- 
korper,  weiterhin  Licht,  Farbe,  Dekoration  in  immer  neuen  Formkom- 
binationen. 
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Man  kann  nun  unfreundlich  sein  und  sagen:  gut,  also  das  Opernhoren 
macht  dumm,  faul,  sinnlich,  es  narkotisiert  den  Intellekt  und  iiberliefert 
den  Menschen  einer  planmaBig  organisierten  geistigen  Betaubung.  GewiB, 
man  kann  das  so  ausdriicken,  es  ist  sogar  manches  Richtige  daran,  obschon 
negativ  ertaBt.  Das  aber,  worauf  es  mir  zunachst  ankam,  war  weniger  eine 
Bewertung  der  Oper  als  die  Widerlegung  der  Behauptung,  die  Oper  sei 
innerhalb  unseres  6ffentlichen  Kunstbetriebes  gewissermaBen  eine  atavi- 
stische  Gattung,  fiir  deren  Pflege  begriindeter  AnlaB  nicht  mehr  vorliege. 
Nun,  wir  miissen  uns  natiirlich  dariiber  entscheiden,  ob  wir  6ffentliche 
Kunstpflege  von  rein  padagogischen  Zweckbestimmungen  her  oder  aus  dem 
Wesen  der  Kunst  selbst  betreiben  wollen.  Ich  gestehe,  daB  ich  bei  aller 
Hochschatzung  und  personlicher  Teilnahme  fiir  padagogische  Bemiihungen 
ihnen  letzte  Entscheidung  in  diesen  Fragen  nicht  zubilligen  mochte.  Das 
Theater  ist  eine  so  wunderbare  Schophing  der  Menschen,  daB  sie  den 
Schulmeister  drauBen  lassen,  vielmehr  ihn  ruhig  mit  hineinnehmen  sollen, 
aber  nicht  mehr  als  Schulmeister,  sondern  damit  auch  er  sich  unbefangen 
und  frei  der  Freude  iiberlasse,  die  sich  hier  auBerhalb  jeder  Wirklichkeit 
aus  dem  Spiel  der  eigenen  Phantasie,  der  eigenen  Sensualitat  ergibt. 
Ich  habe  versucht,  nachzuweisen,  daB  die  Oper  der  sozialen  Struktur  der 
Vergangenheit  nicht  organisch,  sondern  nur  akzidentell  verbunden,  daB  sie 
keineswegs  tot,  vielmehr  auBerordentlich  lebendig  ist  und  daB  nur  eine 
unkiinstlerisch  gesinnte,  puristische  Padagogik  ihre  Preisgabe  fordern  konnte 
—  womit  sie  im  iibrigen  praktisch  keinen  Erfolg  hatte,  denn  die  Oper  ist 
gar  nicht  umzubringen.  Ich  habe  mich  dabei  bemiiht,  nicht  nur  auf  Tat- 
sachen  hinzuweisen,  sondern  diese  Tatsachen  erkenntnismaBig  zu  begriinden. 
Man  wird  mir  aber  nun  jenen  zweiten  Einwand  entgegenhalten,  namlich: 
es  sei  zwar  die  alte  Oper  des  18.  und  19.  Jahrhunderts  da,  aber  es  fehle  eben 
die  schopferische  Weiterbitdung  der  Form,  es  fehlen  die  starken  produktiven 
Naturen,  die  neue  zeiteigene  Werke  zu  schaffen  vermoge. 
Dieser  Einwand  ist  schwieriger  zu  beantworten  als  der  erste,  denn  er  greift 
in  das  Gebiet  des  subjektiven  Werturteiles  iiber.  Wollte  ich  also  sagen,  ich 
konne  diesen  Einwand  nicht  als  zutreffend  ansehen,  so  wiirde  man  mir  wahr- 
scheinlich  entgegenhalten,  ich  sei  eben  nun  einmal  ein  Opernnarr  und  sahe 
schon  da  produktive  Eigenleistungen,  wo  bestentalls  gewandter  Eklektizis- 
mus  oder  iiberhaupt  nur  geschickte  Spekulation  vorliegt. 
Es  hatte  wohl  keinen  Zweck,  wiirde  auch  dem  Sinn  dieser  Ausfiihrungen 
nicht  entsprechen,  wollte  ich  jetzt  in  eine  kritische  Erorterung  der  neueren 
Opernproduktion  eintreten.  Auf  eines  freilich  mochte  ich  in  diesem  Zusammen- 
hange  wenigstens  kurz  hinweisen:  Die  ganz  groBen  Meisterwerke  sind 
namlich  auch  in  iriiheren  Zeiten  nicht  jahrlich  zu  Dutzenden,  sondern 
bestenfalls  in  Zwischenraumen  von  mehreren  Dezennien  geschrieben  worden. 
Daneben  steht  zu  allen  Zeiten  eine  —  auch  nicht  allzu  umfangreiche  - — 
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Gruppe  von  guten  Werken  mittleren  Formates,  und  schlieBlich  gab  es  stets 
jene  Tagesproduktion,  die  kommt  und  verschwindet,  gar  keine  Dauer, 
aber  eine  gewaltige  Breite  hat.  So  ist  es  immer  gewesen.  Nur  ist  eben  von 
iruheren  Zeiten  lediglich  das  ganz  GroBe  iibriggeblieben,  wahrend  der 
Alltag  etwa  der  Zeit  Mozarts  uns  iiberhaupt  nicht  mehr  vorstellbar  ist. 
Anzunehmen  ist  nur,  daB  das  Durchschnittsniveau  sowohl  der  Werke  als 
auch  der  Auffiihrungen  damals  erheblich  niedriger  war  als  heute,  denn 
man  lebte  hauptsachlich  von  der  Tagesproduktion,  wahrend  wir  uns  weit 
mehr  auf  die  groBen  Werke  der  Vergangenheit  stiitzen. 
Dies  alles  indessen  nur  nebenher,  damit  es  nicht  vollig  iibersehen  wird. 
Die  erwahnte  Hauptfrage  aber  ist  erst  zu  beantworten,  wenn  eine  genaue 
Erklarung  dafiir  gegeben  wird,  was  eigentlich  unter  schopferischer  Weiter- 
bildung  der  Opernform  und  unter  zeiteigenen  Werken  dieser  Gattung  ge- 
meint  sei. 

Hier  zeigt  sich  namlich  die  Folge  jenes  Irrtumes,  der  das  historische  Bei- 
werk  der  Oper  fiir  ihr  Wesensmerkmal  halt.  Die  konsequente  Fortfiihrung 
dieser  Anschauung  miiBte  zu  folgendem  Ergebnis  tiihren:  da  die  bisherige 
Oper  ein  Erzeugnis  der  hofischen  Gesellschattsordnung  ist,  wird  die  Oper 
nur  dann  Recht  auf  Weiterexistenz  haben,  wenn  es  ihr  gelingt,  sich  einen 
neuen  demokratischen  oder  sozialistischen  Formorganismus  zu  schaffen. 
Wir  wiirden  dann  logischerweise  dazu  gelangen,  die  Opern  einzuteilen  in 
absolutistische,  konstitutionelle,  parlamentarische,  bolschewistische  Gat- 
tungen,  entsprechend  der  jeweils  herrschenden  Gesellschaftsverfassung. 
Es  ist  wohl  nicht  notig,  diesen  Gedanken  weiterzufiihren,  obschon  er  eigent- 
lich  jener  abfalligen  Kritik  der  Gattung  zugrunde  liegt  und  bekanntlich 
auch  im  heutigen  RuBland  eine  gewisse  Aktualitat  erlangt  hat.  Ebenso 
entbehrlich  diiriten  Erorterungen  dariiber  sein,  daB  die  Eigenschaft  der 
Zeiteigenheit  eines  Theaterwerkes  nicht  gewonnen  wird,  indem  man  die 
Handlung  in  szenische  Milieus  der  Gegenwart  verlegt,  etwa  in  chemische 
Fabriken,  auf  Flugplatze  oder  dergleichen.  Die  richtige  Einstellung  zum 
Problem  der  zeiteigenen  Oper  und  ihrer  schopterischen  Weiterbildung  ist 
dagegen  bald  zu  finden,  wenn  man  zuriickgreift  auf  die  vorhin  gegebene 
Wesensdefinition  der  Oper  als  der  mit  allen  Mitteln  der  Theaterkunst  zur 
szenischen  Kunstform  gestalteten  singenden  Menschenstimme. 
Uberblickt  man  namlich  von  dieser  Wesensdefinition  aus  die  Opernpro- 
duktion  etwa  der  letzten  50  Jahre,  so  ist  festzustellen,  daB  ein  nicht  un- 
betrachtlicher  Teil  gerade  der  Opern,  die  noch  aus  der  angeblich  eigentlichen 
Opernzeit,  sagen  wir,  aus  der  Zeit  der  Jahrhundertwende,  stammen,  keines- 
wegs  als  Musterbeispiele  gelten  konnen.  Sie  sind  vielmehr  Abirrungen  vom 
Wesensgesetz  der  Gattung,  indem  sie  namlich  das  Primat  der  singenden 
Menschenstimme  auBer  acht  lieBen  und  die  Gestaltung  der  Form  von  anderen 
Faktoren,  teils  szenisch  dramatischer,  teils  instrumentaler  Art  herleiteten. 
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Ich  sehe  nun  die  Bekundung  einer  tiefgreifenden  produktiven  Wandlung 
unserer  Beziehung  zur  Oper  in  der  Tatsache,  daB  schon  seit  langerer  Zeit 
die  Gesamtauffassung  der  Gattung  sich  auffallend  geandert  hat.  Wir  sind 
namlich  mehr  und  mehr  wieder  zur  Erkenntnis  des  vokalen  Grundgesetzes 
der  Oper  gelangt. 

Diese  Erkenntnis  ist  nicht  etwa  spekulativ  gewonnen  worden.  Sie  hat  sich 
anfangs  unmerklich  in  der  Art  des  Darstellungsstiles  herangebildet.  Sie  ist 
dann  weiter  fortgeschritten  zur  Bevorzugung  vokal  intentionierter  Opern. 
Hierher  gehorte  die  sogenannte  Handel-  und  Verdi-Renaissance,  iiberhaupt 
das  planmaBige  Zuriickgreifen  auf  die  altere  Opernliteratur.  Erst  auf  Grund 
dieser  praktischen  Tatsachen  ist  allmahlich  die  Erkenntnis  gekommen,  daB 
es  sich  hier  nicht  um  verlegene  Ausgrabung  alterer  Formen,  sondern  um 
das  Verlangen  nach  Gesang  in  der  Oper  handelte,  und  daB  damit  also  das 
Wesensgesetz  der  Gattung  wieder  bestimmende  Geltung  erlangt.  Das  gleiche 
Streben  aber  hat  sich  mit  immer  zunehmender  BewuBtheit  im  gesamten 
Opernschaffen  der  Gegenwart  bemerkbar  gemacht.  Heute  sind  wir  dahin 
gelangt,  daB  jeder  schopferische  Musiker,  der  sich  der  Oper  zuwendet,  die 
Frage  der  Stimmbehandlung,  der  Stimmstilisierung,  also  der  Geltend- 
machung  des  Gesanges  als  den  Kernpunkt  seiner  Aufgabe  betrachtet. 
Ich  wiederhole:  ich  habe  nicht  die  Aufgabe  und  wiirde  es  als  Abirrung  von 
meinem  Thema  betrachten,  hier  Namen  zu  nennen.  Meine  personliche 
Meinung  geht  zwar  dahin,  daB  wir  an  schopferischen  Begabungen  auf  dem 
Gebiet  der  Oper  nicht  armer  sind  als  friihere  Zeiten.  Die  beliebte  hohnische 
Frage,  wo  denn  nun  eigentlich  unsere  Glucks,  Mozarts  und  Wagners  seien, 
ist  irrefiihrend.  Sie  laBt  sich  von  Mitlebenden  niemals  beantworten.  Hier 
kommt  es  indessen  nicht  auf  Personen  und  Namen  an.  Entscheidend  ist 
nur  die  Tatsache,  daB  gerade  in  unserer  Zeit  die  Neuerkenntnis  des  Wesens 
der  Oper  erfolgt  ist.  Dieser  Neuerkenntnis  liegt  der  praktischen  Arbeit  sowohl 
auf  produktivem  wie  reproduktivem  Gebiet  zugrunde. 

Ich  folgere:  Eine  Zeit,  der  es  gelingt,  iiber  ererbte  Anschauungen  hinweg 
wieder  die  Wesensnatur  einer  groBen  Kunstgattung  aufzufinden  —  eine 
solche  Zeit  muB  eine  tiefgreifende  innere  Beziehung  zu  dieser  Kunstgattung 
haben.  Denn  nur  aus  einem  eigenen  produktiven  Verlangen  ist  iiberhaupt  die 
Auffindung  und  BewuBtmachung  solcher  Erkenntnis  moglich.  Ware  die  Oper 
fiir  uns  wirklich  nichts  als  jenes  ererbte  Prunk-  und  Armisierstiick,  so  wiirden 
wir  es  vielleicht  gedankenlos  genieBen  und  uns  von  ihm  einschlafern  lassen. 
Es  wiirde  uns  aber  kaum  einfallen,  iiber  die  Oper  nachzudenken.  Noch  viel 
weniger  wiirden  wir  unsere  asthetische  Beziehung  zu  ihr  auf  eine  der  jiingsten 
Vergangenheit  gegenuber  volligveranderte  Basis  bringen  und  damit  zugleich  zur 
Wiederherstellung  des  urspriinglichen  Wesens  der  Gattung  gelangen  konnen. 
Ich  halte  also  auch  den  zweiten  gegen  die  Oper  erhobenen  Einwand:  namlich 
das  Fehlen  produktiver  Weiterbildung  als  Folge  des  Mangels  innerlicher 
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Beziehungen  zwischen  Kunstgattung  und  Zeit  fiir  unzutreffend.  Ich  bin 
im  Gegenteil  der  Meinung,  daB  diese  Beziehungen  heute  starker  sind  als  in 
der  jiingsten  Vergangenheit  und  daB  das  Streben  nach  Gestaltung  durch  die 
singendeStimme  auf  demTheater  gerade  zu  denbesonderen Kenmeichen  unserer 
Zeit  gehort.  Damit  erhebe  ich  Einspruch  gegen  die  Manier,  den  Begriff  der 
Zeiteigenheit  vorzugsweise  durch  dujiere  Attribute,  d.  h.  durch  irgendwelche 
Requisiten  unserer  Zeit,  bestimmen  zu  lassen.  Gegen  diese  Manier  ist  freilich 
schwer  anzukampfen.  Fiir  den  oberflachlichen  Betrachter  ist  sie  sehr  be- 
quem,  sie  hat  zudem  den  Vorzug  leicht  einleuchtender  Beweiskraft.  Richtiger 
aber  wird  sie  hierdurch  nicht.  Sie  ist  nur  geeignet,  Verwirrung  zu  stiften 
und  die  Erkenntnis  des  Wesenhaften  zu  verhindern. 

Dies  nun  gilt  in  noch  hoherem  MaBe  von  der  Stellungnahme  zu  dem  dritten 
der  erwahnten  Vorwiirfe:  weil  keine  wegweisenden  Sch6pferbegabungen 
und  keine  der  Art  nach  neuen  Werke  vorhanden  seien,  so  bleibe  auch  das 
Operntheater,  die  Biihne  als  Darstellung  der  Konvention  verfallen.  Es  sei 
also  dem  Operntheater  nicht  moglich,  sich  als  Zei<theater  zu  gestalten. 
Dieser  Vorwurf  hat,  wie  ich  gleich  hinzusetzen  mochte,  bereits  weitgehende 
Folgen  gehabt,  die  sich  namentlich  in  der  deutschen  Provinz  verhangnis- 
voll  auswirken.  Welcher  Biihnenleiter  laBt  sich  gern  sagen,  daB  sein  Theater 
nicht  zeitgema8  sei?  Also  versucht  er  sich  an  zeitgemaBer  Operndarstellung, 
wobei  etwa  solche  Einzelziige,  wie  das  Erscheinen  der  Schmuggler  im 
III.  Carmen-Akt  per  Auto,  oder  Freischiitz  in  Einheitsdekoration  noch  relativ 
harmlose  ZeitgemaBheiten  sind.  Die  Wirkung  ist  aber  gerade  das  Gegenteil 
dessen,  was  man  bezweckte.  Das  Publikum  versagt  die  Gefolgschaft  und 
findet  nun,  daB  die  Oper  tatsachlich  eine  total  antiquierte  Kunstgattung  sei. 
Indem  ich  versuche,  mich  zu  dieser  dritten  Frage,  namlich  der  Gestaltung 
der  Biihnenerscheinung  der  Oper,  zu  auBern,  bin  ich  mir  bewuBt,  damit  an 
den  gefahrlichsten  Teil  meiner  Ausfiihrungen  zu  gelangen,  den  Teil,  bei 
dem  es  notig  sein  wird,  die  schmale  Linie  inne  zu  halten,  die  sich  zwischen 
organischer  Neuerung  und  mutwilligem  Experiment,  zwischen  sachlicher 
Werktreue  und  steriler  Pedanterie  zieht.  Ich  bin  mir  auch  bewuBt,  in  solcher 
Stellungnahme  gar  nichts  anderes  geben  zu  konnen,  als  nur  personliches 
Bekenntnis.  Dieses  Bekenntnis  stiitzt  sich  zwar  meiner  Auffassung  nach  auf 
allgemeingiiltige  Begriindung,  die  aber  gegenwartig  keine  Allgemeingiiltigkeit 
besitzt. 

Ich  habe  bisher  zwei  verschiedene  Anschauungen  einander  gegeniiberge- 
stellt:  die  eine  sieht  die  Oper  rein  historisch  soziologisch,  betrachtet  ihren 
Organismus  von  auBen  her,  nimmt  Handlung,  Charaktere,  Aufbau  im  be- 
grifflichen  Sinne  und  gelangt  damit  folgerichtig  zu  ablehnender  Beurteilung 
der  Gattung.  Fiir  die  Auffiihrung  ergibt  sich  bei  solcher  Einstellung  die 
Forderung,  an  diesem  eigentlich  verlorenen  Objekt  ein  Rettungswerk  zu 
vollbringen.  Wie  man  dann  rettet,  ob  durch  gewaltsame  Kiirzungen,  Um- 
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stellungen,  outriert  extravagante  Modernisierung  des  Kostiimes,  der  Deko- 
rationen  —  das  ist  schlieBlich  gleichgiiltig.  Richtunggebend  fiir  diese  Ret- 
tungsaktionen  sind  zumeist  die  modischen  Schauspielinszenierungen.  Das 
Vorbild  bietet  das  russische  Theater,  Art  und  MaB  seiner  Benutzung  hangt 
ab  von  der  Begabung  und  Phantasie  des  jeweiligen  Biihnenbildners  und 
Spielleiters. 

Es  soll  nicht  geleugnet  werden,  daB  bei  solchen  Gelegenheiten  zuweilen  sehr 
anregende  Teilergebnisse  erzielt  werden.  Dariiber  hinaus  aber  darf  man 
wohl  sagen,  daB  das  Exempel  im  ganzen  niemals  autgeht,  daB  also  selbst  in 
Fallen,  wo  absoluter  kiinstlerischer  Ernst  und  auch  Konnen  sich  betatigen, 
doch  stets  eine  Diskrepanz  bleibt  zwischen  Werk  und  Wiedergabe,  d.  h.,  und 
darauf  kommt  es  an,  daB  wesentliche  kiinstlerische  Bestandteile  des  Werkes 
unterschlagen,  wenn  nicht  geradezu  verfalscht  oder  vernichtet  werden. 
Ob  dieser  Verlust  durch  anregende  Teilwirkungen  wahrhatt  ausgeglichen 
wird,  mag  dahingestellt  bleiben.  Man  kann  sagen,  daB  eine  Auffiihrung 
stets  nur  das  Werk  eines  Abends  sei  und  als  solches  Freiheit  in  sich  be- 
anspruchen  diirfe.  Meiner  Meinung  nach  ist  die  Benutzung  eines  Werkes 
zum  Zwecke  lediglich  anregender  Spielwirkungen  ein  MiBbrauch,  zum 
mindesten  eine  Umulanglichkeit.  Aber  ich  gebe  gern  zu,  daB  man  solche 
Ansicht  als  philistros  oder  auch  riickstandig  bezeichnen  darf.  Solchen  Tadel 
nehme  ich  auf  mich,  da  ich  mir  bewuBt  bin,  daB  er  unberechtigt  ist,  indem 
er  die  Griinde  meiner  Einstellung  verkennt. 

Diese  Griinde  ergeben  sich  aus  der  anderen  Auffassung  vom  Wesen  der 
Oper.  Sie  sieht  in  den  vorher  erwahnten  Merkmalen:  Handlung,  Problem- 
stellung,  Charaktere,  Aufbau,  also  in  allen  auBerlich  und  begrifflich  zu 
fassenden  Kennzeichen  lediglich  Akzidentien  der  Form,  als  ihr  Wesenhattes 
dagegen  den  singenden  Menschen,  der  sich  durch  organische  Verbindung 
akustischer  und  optischer  AuBerungen  kiinstlerisch  kundgibt.  Die  Frage, 
wie  nun  diese  kiinstlerische  Kundgebung  stilisiert  sei,  welcher  Mittel  und 
Wege  sie  sich  zur  Gestaltung  bedient,  ist  gewiB  nicht  unwesentlich,  aber 
doch  sekunddr  gegeniiber  der  absolut  primaren  Bedeutung  des  Menschen  als 
singend  bewegter  Erscheinung.  Nichts  anderes  als  eben  dieser  singende  Mensch 
kann  also  auch  der  Mittelpunkt  der  Opemdarstellung  sein.  Jeder  Versuch, 
die  Oper  aus  irgendeinem  anderen  Gesichtspunkt  szenisch  zu  gestalten, 
muJ3  meiner  Meinung  nach  zu  einem  Feft/ergebnis  fiihren,  weil  die  Oper 
einzig  aus  der  Erscheinung  des  singenden  Menschen  ihre  asthetische  Recht- 
fertigung  erhalt. 

Nun  ist  die  Erscheinung  des  singenden  Menschen  auf  der  Biihne  allerdings 
sehr  weitgehenden  Vorschriften,  scheinbaren  Einschrankungen,  unterworfen. 
Zunachst  durch  die  Tatsache,  daB  er  iiberhaupt  singt.  Allein  durch  diese 
einzige  Tatsache  wird  die  Oper  von  vornherein  zu  einer  in  so  hohem  MaBe 
unverniinftigen  und  unwahrscheinlichen  Kunstgattung  gestempelt,  daB  sich 
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an  der  Stellungnahme  hierzu  eigentlich  ihre  Gegner  schon  entscheiden 
muBten.  Denn  es  gibt  fur  die  rationalistische  Betrachtung  keine  Unsinnigkeit 
der  Handlung,  der  Bewegung,  der  psychologischen  Verflechtung,  die  an- 
nahernd  so  unsinnig  ware,  wie  der  dauernd  singende  und  dabei  agierende 
Mensch.  Akzeptiert  man  diese  scheinbare  Unsinnigkeit,  akzeptiert  man  damit 
die  asthetische  Moglichkeit  einer  kiinstlerischen  Kundgebung  durch  singende 
Stimme  und  Korperausdruck,  so  kann  man  dann  diese  als  kiinstlerische 
Moglichkeit  anerkannte  Irrationalitat  nicht  wieder  nach  Erwagungen  der 
rationalistischen  Kritik  gestalten  wollen. 

Geben  wir  also  zu,  daB  der  singende  und  im  Gesang  spielende  Mensch  als 
Objekt  einer  theatralischen  Darbietung  iiberhaupt  moglich  ist,  so  miissen 
wir  die  Gesetze  seiner  mimischen  Gestaltungsart,  weiterhin  die  szenische 
Formung  seiner  Umgebung  aus  der  organischen  Gesetzmafiigkeit  des  Phdno- 
mens  selbst  zu  gewinnen  suchen. 

Ich  sprach  eben  von  scheinbaren  Einschrankungen  des  singenden  Menschen 
auf  der  Biihne.  Sie  ergeben  sich  zum  Teil  aus  den  technischen  Bedingungen 
des  Singens,  zum  anderen,  asthetisch  wichtigeren,  Teil  aber  ergeben  sie  sich 
aus  der  Tatsache,  daB  der  singende  Mensch  eine  durchaus  unnaturalistische 
Erscheinung  ist,  namlich  die  Projizierung  des  naturalistischen  Menschen  in 
die  Sphare  lediglich  des  Sichtbaren  und  Horbaren.  Innerhalb  dieser  Sphare 
werden  alle  Regungen  des  Intellektes,  der  Logik  der  auBeren  Glaubhaftigkeit, 
zu  Begleiterscheinungen  herabgedriickt.  Sie  werden  bestenfalls  reflexhaft 
durchschimmern,  unter  Umstanden,  und  zwar  sehr  haufig,  aber  vollig 
ignoriert  werden.  Das  bezieht  sich  nicht  nur  auf  die  Erscheinung  des  einzelnen 
Sangers.  Es  bezieht  sich  auf  alle  Beteiligten,  auf  die  Massenerscheinung  des 
Chores,  auf  den  Handlungsinhalt,  auf  die  Folge  der  szenischen  Begebenheiten, 
auf  die  dekorative  Biihnengestaltung. 

GewiB,  sagt  man  mir  jetzt,  das  eben  ist  es  ja.  Die  Oper  bleibt,  will  man  sie 
wesensgetreu  auffiihren,  dem  Gesang  untertan.  Damit  ist  sie  als  Btihnen- 
erscheinung  der  Konvention  verfallen.  Diese  Konvention  ergibt  sich  aus  den 
Singmanieren  friiherer  Jahrhunderte.  Versucht  man,  solche  Konvention  zu 
durchbrechen,  so  verletzt  man  damit  die  organischen  Grundgesetze  der  Opern- 
form.  Anderseits  konnen  wir  die  szenische  Gestaltungsart  friiherer  Jahr- 
hunderte  nicht  mehr  als  fiir  uns  verbindlich  ansehen.  Also  kann  die  Biihnen- 
erscheinung  der  Oper  fiir  uns  niemals  Zeittheater  werden. 
Mit  Verlaub :  was  ist  und  was  heiBt  das  eigentlich :  Zeittheater  ? 
Fiir  das  Theater  aller  Zeiten  gibt  es  meiner  Ansicht  nach  immer  nur  einen 
einzigen  Mittel-  und  Drehpunkt.  Das  ist  der  Mensch.  Jedes  Theater,  das  den 
Menschen  in  den  Mittelpunkt  seines  Spieles  stellt,  hat  damit  die  Moglichkeit, 
Zeittheater  zu  sein.  Ob  es  sich  diese  Moglichkeit  zunutze  macht,  ist  lediglich 
Angelegenheit  des  jeweiligen  Spielverm6gens,  also  der  kiinstlerischen  Inten- 
sitdt,  hangt  demnach  nur  von  der  Ausfixhrung  ab,  nicht  von  der  Spielgattung. 
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Der  Mensch  selbst  ist  unveranderlich.  Ist  er  also  iiberhaupt  einmal  in  einer 
Spielgattung  vorhanden,  so  muB  er  auch  stets  wieder  durch  sie  zu  erfassen  sein. 
Vera.nderlich  sind  lediglich  die  Spieliormen,  und  zwar  in  zwei  Beziehungen: 
einmal  in  der  Problemstellung  und  zweitens  in  den  technischen  Darstellungs- 
mitteln. 

Beide  Veranderungsm6glichkeiten  sind  nicht  zu  iiberschatzen.  Sie  bedeuten 
schlieBlich  nicht  mehr  als  das  Auffinden  neuer  Wege  zu  dem  alten  und  ewigen 
Ziele:  Mensch.  Die  Veranderung  der  Problemstellung  wird  parallel  lauien 
der  Veranderung  sozialer,  politischer,  gesellschattlicher  Zustande.  Damit 
werden  neue  Stoffgebiete  erschlossen,  also  neue  Variabilitaten  fiir  das  Theater 
gewonnen,  aber  eben  nicht  mehr  als  neue  Variabilitaten.  Sie  bieten  dem 
Dichter  die  Moglichkeit,  seine  Gleichnisse  anders  einzukleiden,  sie  stofflich 
abwechslungsreicher  zu  gestalten.  Haufig  werden  hierbei  aktuelle  sozial- 
politische  Fragen  aufgegriffen.  Sie  finden  dann  im  Augenblick  weitreichendes 
Interesse,  sind  aber  im  nachsten  Augenblick  schon  wieder  vergessen,  durch 
ein  neues  Thema  verdrangt. 

Das  sind  dann  rein  stoffliche  Anreize,  die  ihrer  Schnellebigkeit  wegen  meist 
von  der  leicht  beweglichen  Sprechbiihne  erfaBt  werden.  Man  soll  diese  Mittel, 
die  Sprechbiihne  aktuell  zu  erhalten,  gewiB  nicht  unterschatzen.  Es  gehort 
zu  den  Aufgaben  des  Theaters,  daB  es  auch  Tribiine  sei.  Aber  es  ist  falsch, 
diese  Erscheinungen  zu  iiberschatzen,  in  ihnen  gar  das  Wesentliche  des 
Theaters  zu  sehen.  Ihre  eigene  Kurzlebigkeit  beweist,  daB  die  rein  stoffliche 
Aktualitat  ihren  Reiz  sehr  schnell  verliert,  daB  sie  wirklich  nur  ein  neues 
Kleid,  keine  neue  Wesenha/tigkeit  bedeutet. 

Wir  blicken  heute  auf  zweieinhalb  Jahrtausende  Biihnendichtung  zuriick. 
Bei  genauer  Uberpriifung  miissen  wir  zugestehen,  daB  die  Grundprobleme 
heute  noch  die  gleichen  sind  wie  in  der  friihesten,  uns  erkennbaren,  Zeit. 
Das  sogenannte  Zeittheater  ist  im  Hinblick  auf  die  stoffliche  Aktualitat 
als  Begleiterscheinung  durchaus  daseinsberechtigt.  Niemals  aber  kann  es 
den  Anspruch  erheben,  als  Norm  zu  gelten.  Norm  ist  einzig  der  Mensch, 
und  dieser  Mensch  ist  zeitlos,  auch  als  Objekt  des  Theaters. 
Es  liegt  also  fiir  die  Oper  zunachst  gar  keine  Veranlassung  vor,  sich  als 
Zeittheater  im  eben  besprochenen  Sinne  kundzugeben.  Tut  sie  es,  und  gelingt 
es  ihr,  dabei  ihren  kiinstlerischen  Wesenskern  zu  bewahren,  so  mag  es  gut 
sein.  VergiBt  sie  sich  selbst  dariiber  und  glaubt  sie,  etwas  Besonderes  zu 
bieten,  weil  sie  in  Fabriksalen  oder  Tanzbars  spielt  und  sogenannte  moderne 
Menschen  auf  die  Biihne  stellt,  so  macht  sie  sich  damit  nur  lacherlich.  Ent- 
scheidend  kann  niemals  sein  die  Frage  nach  der  Problemsfe//ung,  sondern 
immer  nur  die  Frage  nach  der  Problemer/assung. 

Die  zweite  Veranderungsm6glichkeit,  die  das  sogenannte  Zeittheater  kenn- 
zeichnet,  ist  die  der  technischen  Darstellungsmittel  und  damit  der  biihnen- 
bildnerischen  Gestaltung.  Hiervon  wird  nun  gegenwartig  besonders  viel  Auf- 
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hebens  gemacht,  und  gerade  die  ungliickliche  Oper  wird  in  dieser  Beziehung 
gewaltig  beschimpft  und  geplagt.  Man  konnte  meinen,  daB  iiberhaupt  erst 
die  heutige  Zeit  biihnenmaBig  sehen  gelernt  habe  und  daB  die  Gestaltung 
eines  Biihnenbildes  ein  Sch6pfungsakt  von  ungeheurer  Tragweite  sei,  dem- 
gegeniiber  das  armselige  Werk  als  solches  bestenfalls  als  bescheidene  Unter- 
lage  gelten  darf. 

Um  was  handelt  es  sich  eigentlich? 

Es  ist  zunachst  selbstverstandlich,  daB  das  Theater  als  optische  Erscheinung 
stetiger  Veranderung  unterworfen  ist  und  daB  der  auBerordentliche  Phan- 
tasieanreiz  der  Biihne  sowohl  dem  technischen  Ertinder  als  auch  dem  Biihnen- 
bildner  immer  neue  Aufgaben  bietet.  Fiir  unsere  Zeit  charakteristisch  ist, 
4aB  wir  auf  der  Biihne  von  der  perspektivischen  Ausmalung  und  der  damit 
verbundenen  naturalistischen  Durchbildung  des  Objektes  immer  mehr  ab- 
kommen.  Die  Farben  werden  nicht  mehr  auf  Leinwand  aufgetragen,  sondern 
<lurch  flieBendes,  bewegliches  Licht  dargestellt.  DemgemaB  bemiihen  wir 
uns,  den  Raum  in  seiner  symbolischen  wie  in  seiner  optischen  Bedeutung 
als  Wirkungselement  auszunutzen.  In  welchem  MaBe  wir  dabei  noch  andere 
Lichteffekte,  Projektionen,  Filme  und  dergleichen  einbeziehen,  ist  eine 
Unterfrage.  Ich  finde  diese  Veranderungen  eigentlich  selbstverstandlich. 
Man  sollte  von  ihnen  vor  allen  Dingen  nicht  gar  so  viel  Wesens  machen 
und  sich  bewuBt  bleiben,  daB  sie  innerhalb  des  Ganzen  immer  wieder  nur 
dienender  Natur  sein  konnen  und  diirfen.  Wendet  man  sie  richtig  an,  so 
erweist  sich  die  Oper  gerade  ihnen  besonders  zuganglich,  wobei  allerdings 
gewisse  elementare  Grundbedingungen  nicht  zu  umgehen  sind.  Also  wird 
der  Wartburgsaal  immer  Wartburgsaal  bleiben  miissen.  Die  Ubertragung 
in  eine  abstrakte  Symbolik  diirfte  sich  hier  als  verfehlt  erweisen,  wie  iiberhaupt 
die  Opernszene  der  radikalen  Abstraktion  im  allgemeinen  nicht  zuganglich  ist. 
Man  bilde  sich  aber  doch  nicht  ein,  daB  in  dieser  Abstraktion  das  Heil  ruhe 
und  daB  alles,  was  sich  nicht  durch  Licht  und  geometrische  Form  darstellen 
laBt,  veraltet  und  kein  Zeittheater  sei.  Vor  allem:  man  betrachte  doch  den 
Biihnenbildner  nicht  als  Weltensch6pfer,  sondern  bleibe  sich  seiner  dienenden 
Punktion  bewuBt. 

Mir  scheint,  daB  der  heute  gangbare  Begriff  des  Zeittheaters  weit  mehr 
willkiirliche  Spekulation  als  wirklicher  Ausdruck  eines  Zeitverlangens  ist 
und  daB  wir  der  Biihne  gegeniiber  an  einer  Hypertrophie  der  optischen  Emp- 
findlichkeit  leiden.  Ich  habe  die  Beobachtung  gemacht,  daB  gerade  das 
gegenstandliche,  dabei  allerdings  nicht  aus  lebloser  Konvention  erfaBte 
Biihnenbild  dem  Verlangen  unserer  Zeit  entgegenkommt.  Wenn  die  Opern- 
hiihne  als  optische  Erscheinung  nicht  die  Beweglichkeit  der  Schauspielbiihne 
hat,  so  sehe  ich  darin  nicht  nur  keinen  Nachteil,  sondern  einen  groBen 
Vorzug.  Die  gegenwartige  Schauspielbuhne  hat  sich  im  Aktualitatsbestreben 
2U  einem  erheblichen  Teil  derartig  in  das  Experiment  verrannt,  daB  sie  kaum 
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noch  aus  und  ein  weiB.  Ich  sehe  die  Zeitbedeutung  der  Opernbiihne  und  damit 
ihre  kiinstlerische  Notwendigkeit  auch  als  theatralische  Erscheinung  fiir  die 
Gegenwart  gerade  darin,  daB  sie  bewahrende  Kraft  hat,  und  das  eben  ist  es 
merkwiirdigerweise,  was  man  ihr  zum  Vorwurf  macht.  Erkennt  man  aber 
die  Begriindung  dieses  Vorwurfes  in  ihrer  AuBerlichkeit,  so  zeigt  sich  hier 
ein  besonderer  Vorzug  der  Opernbiihne.  Diese  Opernbiihne  ist  gegenwartig 
reineres  Theater,  reinere  Theaterkunst  als  ein  groBer  Teil  des  Schauspieles. 
Ich  glaube,  daB  es  nicht  die  heutige  Oper  ist,  die  vom  Schauspiel  zu  lernen 
hat,  sondern  daB  dasSchauspielbeginnenmuB,  sichanderOperzuorientieren.*) 
Wenn  ich  im  Verlaufe  meiner  Ausfiihrungen  mehrfach  Oper  und  Schauspiel 
einander  gegeniibergestellt  habe,  so  hoffe  ich,  nicht  dahin  miBverstanden  zu 
werden,  als  lage  dem  die  Absicht  eines  Wertvergleiches  zugrunde.  Ich  bin 
mir  wohl  bewuBt,  daB  Vergleiche  hier  iiberhaupt  nicht  moglich,  sondern 
beide  Kunstgattungen  die  groBen  Hemispharen  sind,  an  deren  tiefer  Ver- 
bundenheit  sich  der  Gesamtkomplex  darstellt,  den  wir  Theater  nennen. 
Mir  kam  es  hier  auf  etwas  anderes  an.  Wenn  schon  iiber  das  Theater  im 
allgemeinen  sehr  viel  Unzutreffendes  gesprochen  und  geschrieben  wird,  sa 
trifft  dies  auf  die  Oper  im  denkbar  hochsten  MaBe  zu.  Schiefe  Betrachtungen, 
unzureichende  Erkenntnisse  werden  dauernd  verbreitet.  Nur  selten  ist  es 
moglich,  iiber  das  Tagesgesprach  hinaus  zu  einer  ernsthaften  Stellungnahme. 
zu  gelangen. 

Das  Theater  aber  steht  in  einem  immerwahrenden  Existenzkampf.  Da 
kann  es  nicht  gleichgiiltig  sein,  wenn  iiber  die  eine  Halfte  dieses  Theaters 
Meinungen  und  Theorien  verbreitet  werden,  die  zwar  im  Gegensatz  zur 
Praxis  stehen,  aber  doch  Verwirrung  auch  in  guten  K6pfen  stiften  konnen. 
Deswegen  war  mir  der  Hinweis  wichtig:  wir  haben  in  der  Oper  nicht  nur 
altes  Kulturgut  von  hochstem  Werte  zu  bewahren.  Die  Oper  lebt  auch  in 
uns  weiter,  sie  beschaftigt  uns  dauernd.  Sie  nimmt  das  Zeitgeschehen  auf 
und  spiegelt  es  zwar  nicht  im  Tagesrhythmus  des  Schauspiels,  wohl  aber  in 
einer  weit  groBeren  und  vielleicht  erheblich  intensiveren  Bewegung.  Hiiten 
wir  uns  davor,  diese  Kunstgattung,  die  Vergangenheit  und  Gegenwart  tief 
innerlich  bindet,  aus  falschem  Nur-Aktualitatswillen  zu  unterschatzen. 
Beginnen  auch  wir  als  Betrachtende,  die  Oper  immer  mehr  nicht  von  auBen 
her  zu  erkennen,  sondern  eben  aus  ihrem  Kern :  als  szenische  Gestaltwerdung 
der  singenden  Menschenstimme. 


*)  Beispiel:  Habima. 


ALBAN  BERG 

VON 

WILLI  REICH-WIEN 

Alban  Berg  wird  in  wenigen  Tagen  45  Jahre  alt.  Sein  bisher  groBtes  und  er- 
^iolgreichstes  Werk,  die  Oper  »Wozzeck«,  ist  nach  einigen  gegliickten,  von 
der  Begeisterung  der  Ausfiihrenden  und  Miterlebenden  getragenen  Auffiihrun- 
gen  daran,sich  in  breiter  Front  die  deutsche  Opernbiihne  zu  erobern.  Seitjahren 
gilt  Berg,  mit  der  unausrottbaren  Etikette  des  »Romantikers  des  Schonberg- 
Kreises«  bezettelt,  als  umstrittene  Erscheinung  der  modernen  Musik;  er  hat 
Klaviermusik,  Lieder,  Kammer-  und  Orchesterwerke  geschrieben  —  ist  es 
da  nicht  auffallend,  daB  in  unserer  denkmalshungrigen  Zeit  nur  wenige 
bruchstiickweise  Wiirdigungen  seiner  Werke  und  iiberhaupt  noch  keine 
zusammenfassende  biographische  Darstellung  erschienen  ist?*) 
Drei  Momente  scheinen  die  Erklarung  fiir  diesen  merkwiirdigen  Sachverhalt 
zu  geben :  Die  personliche  Zuriickhaltung  und  Bescheidenheit  des  Komponisten 
selbst,  der  jedes  Vordrangen  seiner  Person  ablehnt  und  in  sicherer  Ruhe 
und  Zuversicht  die  Wirkung  seines  Werkes  abwartet.  Der  auBerlich  einfache 
Ablauf  seines  bisherigen  Lebens,  der  ganz  das  Gegenteil  ist  einer  »spannenden« 
Biographie,  und  schlieBlich  die  verhaltnismaBig  geringe  Zahl  seiner  bisher 
veroffentlichten  Werke,  deren  bedeutender  Wert  zudem  so  tief  liegt,  daB 
er  von  der  breiten  Menge  nur  allmahlich  erfaBt  werden  kann.  Gerade  der 
letztere  Umstand  verlangt  es  gebieterisch,  daB  endlich  einmal  die  breitere 
Offentlichkeit  auf  ein  Schaffen  aufmerksam  gemacht  wird,  das  sich  in  Ein- 
samkeit,  aber  doch  vor  uns  allen  und  fur  alle  die  abspielt,  die  tieieres  Interesse 
fiir  echte  und  wertvolle  Musik  haben. 

* 

Die  Lebenskurve  des  Kiinstlers  ist  bisher  zum  groBten  Teil  in  Wien  ver- 
laufen,  wo  er  am  9.  Februar  1885  als  Sohn  eines  aus  Bayern  stammenden, 
mit  einer  Wienerin  verheirateten  Kaufmanns  zur  Welt  kam.  Der  Vater  war 
Inhaber  einer  »Devotionalienhandlung«  (d.  h.  Vertrieb  von  Heiligenbildern 
und  Kirchengeraten)  im  Zentrum  Wiens.  Der  behagliche  Wohlstand  des 
Elternhauses  erfuhr  nach  dem  im  Jahre  1900  erfolgten  Tod  des  Vaters  eine 
erhebliche  EinbuBe,  die  den  Jiingling,  der  friihzeitig  eine  besondere  musi- 
kalische  Begabung  gezeigt  hatte,  zwang,  sofort  nach  Absolvierung  des  Abi- 
turientenexamens  im  Jahre  1904  eine  auBerst  schlecht  besoldete  Rechnungs- 
beamtenstelle  in  der  Landesregierung  anzunehmen.  Ungeiahr  in  die  gleiche 
Zeit  fallt  die  fiir  ihn  so  schicksalsvolle  Bekanntwerdung  mit  Arnold  Schon- 
berg,  der  sich  damals  als  Theorielehrer  und  Operetteninstrumentator  fort- 
brachte.  Von  seinem  Bruder  auf  eine  Anzeige  Schonbergs  aufmerksam  ge- 

*)  Wir  konnen  in  diesem  Zusammenhang  nur  die  kurze  Studie  E.  Steins  im  »Chesterian«  (1922)  und 
einige  in  Tageszeitungen  und  Programmheften  erschienene  AufsStze  H.  R.  Gails  erwahnen. 
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macht,  wurde  Berg  auf  Grund  vorgewiesener  Kompositionsproben  von  diesem 
ohne  Entgelt  zu  dessen  Kursen  zugelassen  und  fand  in  dem  um  zehn  Jahre 
alteren  Meister  seinen  ersten  und  einzigen  musikalischen  Lehrer  und  spateren 
freundschaftlichen  Berater.  AnlaBlich  der  vom  Schiilerkreise  Schonbergs 
veranstalteten  Kompositionskonzerte  erlebte  Berg  in  den  Jahren  1907/8 
seine  ersten  6ffentlichen  Auffiihrungen. 

Eine  1906  seiner  Familie  zugefallene  Erbschaft  veranlaBte  Berg,  sofort  den 
verhaBten  Beamtenposten  aufzugeben  und  sich  ausschlieBlich  der  Musik  zu 
widmen.  Kurz  nach  dieser  Zeit  wird  er  von  Schonberg  vom  Schiiler  zum 
Mitarbeiter  erhoben  und  mit  der  Anfertigung  des  Klavierauszuges  zu  den 
»Gurreliedern«  und  der  thematischen  Analysen  zu  diesem  Werk,  zu  »Pelleas« 
und  der  »Kammersinfonie«  betraut.  Auch  die  gleichzeitige  Arbeit  am  Klavier- 
auszug  von  Schrekers  »Fernem  Klang«  ware  zu  erwahnen. 
Im  Jahre  191 1  heiratet  Berg  Helene  Nahowska.  Was  diese  Frau  ihm  ge- 
worden  ist,  was  sie  fiir  den  Kiinstler  nicht  weniger  als  fiir  den  Menschen 
Alban  Berg  bedeutet,  das  vermag  selbst  der,  dem  das  Gliick  naherer  person- 
licher  Bekanntschaft  mit  dem  Paar  wurde,  nur  zu  ahnen,  aber  nicht  voll 
zu  erfassen.  Weit  iiber  ihr  begliickendes  Verhaltnis  zum  Menschen  Alban 
Berg  hinaus,  ist  Frau  Helene  ihrem  Mann  nicht  nur  stete  Begleiterin  auf 
allen  Kiinstlertahrten,  sondern  auch  mit  feinster  Herzens-  und  Geistes- 
bildung  die  kritischste  Beraterin  seines  Schaffens.  Ihre  Gegenwart  verleiht 
dem  Kiinstler  den  Frieden  eines  behaglichen  Heims  und  damit  die  zu  un- 
gestortem  Schaffen  notwendige  Ruhe. 

Von  solch  schoner  Hauslichkeit  umhegt,  erlebt  Berg  seine  Zeit  und  erlebt 
sie  so  stark,  daB  er,  um  seinem  Komponierdrang  voll  nachhangen  zu  konnen, 
alljahrlich  ein  paar  Monate  »der  Welt  abhanden  kommen«  muB.  Er  pflegt 
dann  mit  der  Gattin  auf  »Ernteurlaub«  zu  fahren,  den  er  abwechselnd  auf 
dem  »Berghof«  am  Ossiachersee  in  Karnten  und  in  »Trahiitten«  im  Gebiet 
der  Koralpe  in  der  Steiermark  verbringt.  Hier,  in  groBter  Naturnahe,  erfahren 
jene  Werke  ihren  ReifungsprozeB,  deren  geistige  Elemente  in  fliichtigen 
GroBstadtaugenblicken  zutiefst  erschaut  und  erkannt  wurden.  Ungemein 
langsam  und  zogernd  vollzieht  sich  die  endgultige  Gestaltwerdung  in  Bergs 
Schaffen.  Noch  bei  der  Reinschrift  werden  wichtige  Anderungen  vorge- 
nommen,  die  aber  das  Fundament  des  urspriinglichen  Einfalles  nicht  beriihren. 
Es  darf  daher  niemanden  wundern,  wenn  die  Reihe  der  von  Berg  bis  jetzt 
publizierten  und  nun  naher  zu  betrachtenden  Werke  eine  verhaltnisma8ig 
kurze  ist.  Jedes  Werk,  das  der  Kiinstler  aus  sich  herausstellt,  reprasentiert 
fiir  ihn  einen  Formtypus,  der  durch  die  einmalige  Befassung  seine  endgultige 
Erledigung  gefunden  hat.  Jede  scheinbare  Ausnahme  von  dieser  Regel  be- 
weist  nur  die  Richtigkeit  dieses  individuellen  Gesetzes,  da  es  sich  dann  immer 
um  ein  vollig  neues  Problem  handelt,  welches  den  Kunstler  wieder  in  den 
Bann  einer  schon  bearbeiteten  Form  gezogen  hat. 
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Ein  schones  Beispiel  fiir  diese  Auffassung  bietet  die  diesem  Heft  mitgegebene 
Notenbeilage,  welche  den  einzigartigen  Fall  der  Komposition  desselben 
Textes  mit  zwei  vollig  verschiedenen  Techniken  (tonal  und  im  Zw6lftonstil) 
darstellt.  Das  Aufsuchen  der  zahlreichen  kompositorischen  Feinheiten,  wie 
z.  B.  der  geschickt  verkappte  5/4-Takt  der  ersten  und  die  Anwendung  des 
»Mutterakkordes«*)  in  der  zweiten  Fassung  muB  dem  kundigen  Leser 
iiberlassen  bleiben. 

* 

1908  erschien  die  erste  Publikation  Bergs,  eine  »Klaviersonate  in  h-moll«. 
Das  einsatzige  Werk  zeigt  in  seiner  schwarmerischen  Grundstimmung 
durchaus  originelle  Erfindung;  besonders  gegliickt  erscheint  der  polyphone, 
vollgriffige  Klaviersatz,  der  die  griindliche  Vertrautheit  des  Komponisten 
mit  dem  nachbeethovenschen  Klavierstil  erweist.  Harmonisch  steht  das 
Werk  auf  dem  Boden  der  Tristan-  und  Quartenharmonik,  der  auch  die 
folgenden  vier  Klavierlieder  (Texte  aus  Hebbels  »Dem  Schmerz  sein  Recht« 
und  Momberts  »Der  Gliihende«)  zugehoren.  Aber  schon  das  letzte  dieser 
Lieder  zeigt  in  der  Fiihrung  der  Singstimme  die  deutliche  Tendenz,  das  reine 
Chroma  zu  verlassen  und  jene  weitintervalligen  Fortschreitungen  aufzusuchen, 
welche  fiir  die  Melodik  des  spateren  Berg  charakteristisch  sind.  1910  voll- 
endet  er  sein  erstes  mehrsatziges  Werk,  ein  zweiteiliges  »Streichquartett«,  in 
dem  schon  eine  deutliche  Loslosung  von  der  Tonalitat  zu  spiiren  ist  und 
das  seine  formale  Geschlossenheit  (zahlreiche  thematische  Beziehungen 
zwischen  den  beiden  Satzen)  mit  den  spateren  cyklischen  Werken  des  Kom- 
ponisten  teilt.  —  Die  beiden  folgenden  Werke  »Fiinf  Orchesterlieder  nach 
Ansichtskartentexten  von  Peter  Altenberg«  und  »Vier  Stiicke  fiir  Klarinette 
und  Klavier«  bilden  meiner  Ansicht  nach  im  Schaffen  Bergs  eine  Gruppe 
fiir  sich,  da  jedes  von  ihnen  mit  seinen  wenigen  Takten  eine  Anwendung 
subtiler  Kleinkunst  bedeutet,  die  im  spateren  Werk  nur  bei  Betrachtung 
sinfonischer  Einzelheiten  aufscheint.  Kurt  Westphal  bezeichnete  das  Auf- 
treten  derartiger  »gleichsam  einzelliger«  Formen  kiirzlich  sehr  treffend  als 
»Kr6nung  musikalischer  Einzelgedanken«.  Jedes  der  erwahnten  kurzen 
Stiicke  enthalt  tatsachlich  nur  einen  Hauptgedanken,  der  in  komprimiertester 
Form  feinste  klangliche  Ausdeutung  erfahrt.  — Die  191 4  als  Gabe  zu  Schon- 
bergs  40.  Geburtstag  fertiggestellten  »Drei  Orchesterstiicke«  (Praludium, 
Reigen  und  Marsch)  beseitigten  die  letzten  Beziehungen,  welche  Berg  noch 
mit  der  alten  Tonalitatslehre  verkniipften.  Als  fiir  die  Berg'sche  Architek- 
tonik  charakteristisch  heben  wir  im  »Praludium«  den  symmetrischen  Aufbau 
hervor,  der  das  ganze  thematische  Material,  ohne  es  krebsartig  umzukehren, 
um  einen  durch  machtige  Steigerung  gekennzeichneten  Hohenpunkt  grup- 
piert.  Im  »Marsch«  werden  martialische  Klange  laut,  die  wie  eine  Vorahnung 
der  kurz  darauf  hereinbrechenden  Kriegsschrecken  anmuten. 

*)  Entdeckt  und  erstmalig  dargestellt  von  Fritz  Heinrich  Klein  im  Januarheft  der  »Musik«  1925. 
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Wahrend  Berg  noch  an  den  drei  Orchesterstiicken  arbeitete,  hatte  er  Gelegen- 
heit,  in  Wien  einer  Schauspielauffiihrung  von  Biichners  »Wozzeck«  mit 
Albert  Steinriick  in  der  Titelrolle  beizuwohnen,  und  wurde  durch  den  dabei 
empfangenen  tiefen  Eindruck  zu  dem  sofortigen  EntschluB  gebracht,  das 
Werk  zu  vertonen.  —  Den  ganzen  Krieg  hindurch  Heeresdienst  leistend, 
konnte  er  in  dieser  Zeit  nur  wenige  Szenen  skizzieren.  Erst  1920  wurde  der 
Wozzeck  beendet.  —  Gleich  nach  Erscheinen  des  Klavierauszuges  brachte 
die  »Musik«  eine  ausfiihrliche  Wiirdigung*)  der  Oper,  so  daB  ich  mich  hier 
auf  einige  erganzende  Bemerkungen  beschranken  kann.  Wichtig  erscheint 
mir  der  Hinweis  Alexander  Landaus,  der  im  Armeleutdrama  »Wozzeck« 
den  ersten  Versuch  sieht,  auch  soziologische  Probleme  dem  Stoffgebiet  der 
Oper  einzubeziehen.  DaB  der  Komponist  tatsachlich  die  Absicht  hatte,  die 
Akteure  des  Dramas  weit  iiber  das  Niveau  eines  realistischen  Sonderfalls 
zu  erheben,  beweist  sein  folgender  »Pro  Domo«  gemachter  Ausspruch: 
»Mag  einem  noch  so  viel  davon  bekannt  sein,  was  sich  im  Rahmen  dieser 
Oper  an  musikalischen  Formen  findet,  wie  das  alles  streng  und  logisch  »ge- 

arbeitet«  ist,  welche  Kunstfertigkeit  selbst  in  allen  Einzelheiten  steckt  , 

von  dem  Augenblick  an,  wo  sich  der  Vorhang  6ffnet,  bis  zu  dem,  wo  er  sich 
zum  letztenmal  schlieBt,  darf  es  im  Publikum  keinen  geben,  der  etwas  von 
diesen  diversen  Fugen  und  Inventionen,  Suiten-  und  Sonatensatzen,  Varia- 
tionen  und  Passacaglien  merkt,  keinen,  der  von  etwas  anderem  erfiillt  ist, 
als  von  der  weit  iiber  das  Einzelschicksal  Wozzecks  hinausgehenden  Idee 
dieser  Oper.  Und  das  —  glaube  ich  —  ist  mir  gelungen!«  —  Und  noch  viel 
mehr  ist  mit  dem  »Wozzeck«  gelungen !  Zum  ersten  Male  war  im  sogenannten 
»atonalen«  Stil  ein  Werk  ganz  groBen  Umfangs  geschaffen  und  damit  Jene 
widerlegt  worden,  welche  behauptet  hatten,  dieser  Stil  sei  nicht  weittragend 
genug,  um  groBe  Formen  hervorbringen  zu  konnen.  Mit  welchen  Mitteln 
dies  unter  Verzicht  auf  den  bindenden  Kitt  der  Tonalitat  erreicht  wurde, 
konnte  nur  eine  eingehende  Analyse  zeigen;  hier  mag  nur  noch  gesagt 
werden,  daB  die  Schonbergsche  Lehre  vom  »musikalischen  Zusammenhang« 
im  Wozzeck  eine  Verk6rperung  erfahren  hat,  wie  sie  idealer  nicht  vorgestellt 
werden  kann.  Dabei  sind  auch  die  Forderungen  der  Biihne  nach  Mannig- 
faltigkeit  der  Gestaltung  gebiihrend  beriicksichtigt  und  der  menschlichen 
Stimme  die  ihr  in  der  Oper  zukommende  dominierende  Stellung  zugewiesen. 
Es  gibt  im  Wozzeck  keine  einzige  Partie,  der  allein  durch  sogenannte  »dekla- 
matorische«  Gesangskunst  Geniige  geleistet  werden  konnte.  Es  werden  viel~ 
mehr  darin  von  der  Singstimme  alle  Behandlungsarten,  von  der  rein  kantablen 
Gesangslinie  bis  zur  melodisch,  rhythmisch  und  dynamisch  fixierten  Sprech- 
weise  (von  Schonberg  erstmalig  im  »Pierrot  lunaire«  angewandt)  gefordert. 
Erich  Kleiber  wagte  am  14.  Dezember  1925  die  Urauffiihrung  des  der  Witwe 
Gustav  Mahlers  gewidmeten  Werkes  in  Berlin  und  brachte  nach  monate- 

*)  Von  Ernst  Viebig  im  Aprilheft  1923. 
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langer,  miihevoller  Vorbereitung  eine  herrliche  Auffiihrung  zustande,  die 
noch  in  der  gleichen  Saison  zehn  Wiederholungen  fand.  Die  ersten  Berliner 
Auffiihrungen  zogen  vereinzelte  Angriffe  reaktionarer  Kreise  nach  sich, 
die  aber  durch  eine  durchaus  auf  der  Hohe  ihrer  Aufgabe  stehende  Fach- 
kritik  sachliche  Widerlegung  fanden.  Scharfere  Formen  nahm  der  Wider- 
stand  gegen  Wozzeck  1926  in  Prag  an,  wo  die  dritte  Auffiihrung  im  tschechi- 
schen  Nationaltheater  infolge  eines  von  nationalistischen  Kreisen  insze- 
nierten  und  an  die  Pariser  Tannhauserpremiere  gemahnenden  Larmkonzertes 
abgebrochen  werden  muBte.  Leningrad  brachte  1927  unbehindert  eine 
prachtige  Auffiihrung  heraus,  und  der  kleinen  Provinzstadt  Oldenburg  ge- 
biihrt  der  Ruhm,  mit  dem  Marchen  von  den  »uniiberwindlichen  Schwierig- 
keiten  des  Wozzeck«  griindlich  aufgeraumt  zu  haben.  Nach  den  dort  1929 
innerhalb  weniger  Monate  gegluckten  zehn  Auffiihrungen  haben  zahlreiche 
Biihnen,  darunter  auch  die  Wiener  Staatsoper,  das  Werk  erworben. 
Nach  der  mit  dem  »Wozzeck«  an  das  groBe  Publikum  gesandten  Botschaft 
empfand  der  Komponist  das  begreifliche  Bediirfnis,  seinen  Schaffensdrang 
in  Werken  auszuleben,  die  fast  ausschlieBlich  intimen,  personlichen  Cha- 
rakter  tragen.  Es  sind  dies  das  »Kammerkonzert  fiir  Klavier  und  Geige  mit 
dreizehn  Blasern«  und  die  »Lyrische  Suite  fiir  Streichquartett«.  Das  Kammer- 
ljonzert  hat  Berg  mit  einem  sehr  originellen  Widmungsbrief  Schonberg  zum 
50.  Geburtstag  dargebracht  und  weist  in  diesem  selbst  auf  die  zahlreichen 
»hineingeheimnisten  menschlich-seelischen  Beziehungen  von  Freundschaft, 
Liebe  und  Welt«  hin.  Auch  ohne  Kenntnis  dieser  tiefen  Beziehungen  erschlieBt 
sich  das  Werk  dem  unbefangenen  Horer  als  richtiges  »Konzert«,  in  welcher 
Form  nach  Ansicht  des  Komponisten  »nicht  nur  die  Solisten  und  der  Dirigent, 
sondern  auch  einmal  der  Autor  ihre  Virtuositat  und  Brillanz  zeigen  konnen«. 
Das  dreiteilige  Werk  laBt  in  den  ersten  Satzen  die  beiden  Solisten  gesondert 
zu  Wort  kommen,  wahrend  das  Finale  mit  hochster  variationstechnischer 
und  kontrapunktischer  Kunst  das  gesamte  thematische  Material  der  vor- 
angegangenen  Satze,  gleichsam  summiert,  gleichzeitig  zum  Ertonen  bringt.  — 
Die  1926  komponierte  «Lyrische  Suite«  ist  im  wesentlichen  streng  im  Zw61f- 
tonstil  geschrieben,  doch  ist  diese  im  Sinne  einer  sehr  gliicklichen  Formu- 
lierung  von  Wiesengrund-Adorno  nur  als  eine  Art  »Vorformung«  des  Ma- 
terials  aufzufassen,  der  die  eigentliche  kompositorische  Arbeit  erst  nach- 
zufolgen  hat.  Mit  welcher  Freiheit  dabei  verfahren  werden  kann,  beweist 
die  Tatsache,  daB  Berg  innerhalb  des  Reihenmechanismus  wortliche  Zitate 
aus  »Tristan«  und  anderen  Werken  als  personliche  Anspielungen  unter- 
ljringen  konnte.  Die  »Lyrische  Suite«  ist  besonders  vom  klanglichen  Stand- 
punkt  aus  eines  der  interessantesten  Kammermusikwerke,  die  in  den  letzten 
Jahren  geschaffen  wurden.  Die  vollig  neuen  Moglichkeiten,  die  darin  dem 
Streicherkorper  erschlossen  wurden,  kommen  auch  in  einer  tJbertragung 
von  drei  Satzen,  die  der  Komponist  selbst  fiir  Streichorchester  vorgenommen 
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hat,  voll  zur  Geltung.  —  Auffiihrungszwecken  diente  1928  die  Instrumenta- 
tion  von  »Sieben  friihen  Liedern«  (1907),  die  uns  einen  interessanten  Einblick 
in  die  Bergsche  Friihlyrik  gewahren  und  das  fiir  den  Schonbergkreis  typische 
Vorherrschen  der  reinen  Gesangslinie  aufweisen. 

Vorwiegend  lyrisch-dramatischen  Charakter  tragt  das  vorlaufig  letzte  Werk, 
die  im  Sommer  1929  vollendete  Konzertarie  »Der  Wein«  fiir  Sopran  und 
Orchester.  Aus  der  Baudelaire-Ubersetzung  Stefan  Georges  wurden  die 
Gedichte  »Die  Seele  des  Weines«,  »Der  Wein  der  Liebenden«  und  »Der 
Wein  des  Einsamen«  zu  einer  dreiteiligen  Arie  zusammengefaBt  und  damit 
eine  alte  Gesangsform  wieder  mit  neuem  Leben  erfiillt.  Die  der  Komposition 
zugrundeliegende  Zw6lftonreihe  hat  teilweise  skalenartige  Fassung  und 
ermoglicht  so  eine  sehr  kantable  Melodik,  die  mit  vollendeter  Gesangskunst 
zuerfiillen  ist.  Die  Arie  ist  ihrer  ersten  Interpretin  Ruzena  Herlinger  ge- 
widmet  und  bringt  iibrigens  im  Bergschen  Werk  erstmalig  Anklange  an  die 
modernen  Tanzformen.  Ein  »Tempo  di  Tango«  und  einige  Instrumental- 
breaks  geben  von  der  kunstmaBigen  Einverleibung  dieser  Formen  Kunde. 
Neben  der  Arbeit  an  den  letztgenannten  Werken  ging  eine  lebhafte  Suche 
nach  einem  neuen  Operntext  einher.  Nach  vielen  wieder  zuriickgestellten 
Sujets  hat  sich  Berg  endlich  fiir  die  Vertonung  der  Wedekindschen  »Lulu- 
Trag6die«  entschieden  und  mit  der  Komposition  begonnen.  Uber  die  Art  der 
Stoffbearbeitung  muB  vorlaufig  noch  Stillschweigen  gewahrt  bleiben,  es  kann 
heute  nur  so  viel  verraten  werden,  daB  dabei  eine  erweiterte  Zw6lftontechnik 
zur  Anwendung  gelangt,  die  es  ermoglicht,  durch  thematisch  zusammen- 
gehorige  Reihenentwicklungen  das  dramatische  Geschehen  in  groBter  Mannig- 
faltigkeit  zu  charakterisieren. 

Zur  Interpretation  der  Bergschen  Werke  ist  noch  ganz  allgemein  zu  sagen, 
daB  die  uberaus  genaue  und  eindeutige  Bezeichnungsweise  des  Komponisten 
jeden  Zweifel  beziiglich  des  Vortrags  ausschlieBt.  Der  Dirigent  hat,  bei  aller 
sonstigen  Entfaltungsm6glichkeit  seiner  Individualita,t,  hier  lediglich  eine 
Art  »Klangpolizei«  (Pfitzner)  auszuiiben  und  streng  dariiber  zu  wachen, 
daB  die  Vorschriften  des  Autors  restlos  erfiillt  werden. 

* 


Mit  der  Betrachtung  der  Kompositionen  haben  wir  noch  immer  kein  voll- 
standiges  Bild  der  kiinstlerischen  Personlichkeit  Alban  Bergs  erlangt,  wenn 
wir  nicht  auch  noch  dem  Schriftsteller  unsere  Aufmerksamkeit  zuwenden. 
Um  es  gleich  vorweg  zu  nehmen:  Hier  ist  »Schriftsteller«  mit  »Polemiker« 
identisch,  denn  Berg  schreibt  nie  aus  bloBer  »Lust  am  Fabulieren«,  sondern 
nur  dann,  wenn  fiir  ihn  der  AnlaB  vorliegt,  fur  seine  kiinstlerische  Uber- 
zeugung  streitbar  einzutreten.  Nur  aus  diesem  Grund  und  nicht  aus  irgend- 
welchen  personlichen  Motiven  erfolgte  seinerzeit  der  beriihmte  Angriff  auf 
Pfitzner.  AnlaBlich  der  Betrachtung  von  Schumanns  »Traumerei«  ergab 
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gleichbedeutend  mit  dem  ungeheuren  Weg,  den  die  Musik  von  der  tonalen  Kompo- 
sition  zu  der  >>mit  12  nur  auieinander  bezogenen  T6nen<<,  vom  C-dur-Dreiklang  zum 
Mutterakkord  *)  zuriickgelegt  hat,  und  den,  als  einziger  Verleger,  vom  Anfang  an 
gegangen  zu  sein,  das  unvergangliche  Verdienst  Emil  Hertzkas  ist.  Ihm  sind  die 
umstehenden  Zwei  Lieder  iiber  den  gleichen  Text  von  Theodor  Storm,  die  diesen  Weg 
veranschaulichen  sollen  und  hier  ihre  erste  Verbffentlichung  erfahren,  zugeeignet.  Sie 
sind  —  das  eine  zu  Anfang,  das  andere  am  Ende  des  Jahrhundertviertels  (1900  bis 

I925)  —  komponiert  von 


ALBAN  BERG 


*)  Der  von  Fritz  Heinrich  Klein  entdeckte  12-Ton-Akkord,  der  auch  alle  zwolf  Intervalle  enthalt 
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sich  fiir  ihn  dabei  die  Gelegenheit,  analytische  Prinzipien  anzuwenden,  die 
bei  jedem  organisch  entstandenen  Kunstwerk  Zusammenhange  aufweisen, 
die  die  Einheit  des  schopferischen  Gedankens  auch  in  der  unscheinbarsten 
Einzelheit  hervortreten  lassen.  Ich  habe  von  Berg  einmal  am  Klavier  bei 
Betrachtung  der  Waldsteinsonate  eine  ahnliche  starke  Probe  seiner  Veran- 
lagung,  derartige  Zusammenhange  zu  durchschauen,  erhalten. 
Die  abgeklarteste  schriitliche  AuBerung  Bergs  stellt  meines  Erachtens,  ab- 
gesehen  von  dem  schon  anlaBlich  des  Kammerkonzertes  erwahnten  Gratu- 
lationsschreiben  an  Schonberg,  der  gleichialls  zu  Schonbergs  50.  Geburtstag 
entstandene  Aufsatz  »Warum  ist  Schonbergs  Musik  so  schwer  verstandlich  ?« 
dar.  Hier  laBt  nur  der  Titel  polemische  Geliiste  ahnen,  wahrend  im  Verlauf 
der  sehr  instruktiven  Analyse  der  ersten  Takte  von  Schonbergs  d-moll  Streich- 
quartett  beispielhaft  gezeigt  wird,  daB  nur  der  unerhdrte  Stufen-  und  Formen- 
reichtum  an  dem  Unverstandnis  schuld  sind,  dem  der  seiner  Zeit  weit  voraus- 
geeilte  Meister  immer  wieder  ausgesetzt  ist. 

* 

Lauterkeit  und  Wohlwollen  gegen  Freunde  und  Mitstrebende,  kiihlsachliche 
Ablehnung  und  humorvolle  Distanzierung  Ubelwollender  sind  die  auBeren 
Kennzeichen  der  reinen  Menschlichkeit  Alban  Bergs,  die  in  seinem  innigen 
Verhaltnis  zu  Schonberg,  Anton  Webern  und  seinen  Schiilern  zutage  tritt. 
Wie  jeder  groBe  Lehrer  wirkt  Berg  nicht  als  trockener  Schulmeister,  sondern 
ausschlieBlich  in  der  von  Mahler  besonders  nachdriicklich  geforderten  Art 
als  »Vorbild«.  Es  mag  nicht  immer  leicht  sein,  den  hochtliegenden,  viele 
Zwischenglieder  iiberspringenden  Gedankengangen  Bergs  im  Unterricht  zu 
folgen,  und  nur  geistig  Hoherorganisierte  leben  sich  in  diese  Art  kiinstlerischer 
Padagogik  ein.  Dafiir  zeugen  aber  zahlreiche  Schiiler,  die  als  schaffende 
Kiinstler  und  Interpreten  sich  langst  einen  geachteten  Namen  erworben 
haben,  fiir  den  Meister,  dem  sie  handwerkliche  und  geistige  Beherrschung 
ihrer  Kunst  verdanken. 

Es  mag  vielleicht  befremdet  haben,  daB  meine  Ausfiihrungen  dem  eigent- 
lichen  musikalischen  Werke  Bergs  verhaltnismaBig  wenig  Raum  gaben.  Dies 
geschah  mit  Absicht,  da  dieses  Werk  in  seinem  restlosen  »Ausgeh6rtsein« 
fiir  sich  selbst  spricht,  auch  ohne  ausiiihrliche  technische  Analysen,  die  den 
mir  zur  Verfiigung  stehenden  Raum  iibrigens  weit  iiberschritten  hatten. 
Mir  war  es,  abgesehen  von  den  in  der  Einleitung  erwahnten  Griinden,  vor 
allem  darum  zu  tun,  in  Alban  Berg  eine  kiinstlerische  Personlichkeit  auf- 
zuzeigen,  die  wohl  beeinfluBt,  aber  unbeirrt  durch  alle  Gegenwartsproble- 
matik  ihren  langsamen  ReifungsprozeB  erlebt,  der  bereits  schone  Vollendung, 
gewiB  aber  auch  ebensolche  VerheiBung  bedeutet. 


FORMELN  DES  JAZZ 

VON 

ALFRED  BARESEL-LEIPZIG 

An  asthetischen  und  musikalischen  Untersuchungen  des  Jazz,  der  gewiB 
die  originellste  Musizierart  unserer  Zeit  darstellt,  fehlt  es  nicht.  Doch 
scheint  mir  seine  Wesensart  noch  nicht  eindeutig  formuliert  zu  sein. 
Der  Name  Jazz  —  sofern  seine  Deutung  als  Hetzruf  zutrifft  —  vermag 
diese  Wesensart  nur  zur  Halfte  zu  erklaren.  Erst  im  Zusammenhang  mit 
der  Deutung  des  Wortes  Ragtime  wird  der  Sinn  des  Jazzmusizierens  klar. 
Die  Bezeichnung  Ragtime  leitet  sich  vom  englischen  Verbum  to  rag  her; 
es  bedeutet:  Unordnung  in  etwas  machen;  time  wird  als  musikalischer  Be- 
griff  am  besten  mit  »Zahlzeit«  ubersetzt.  Es  besteht  schon  vor  Aufkommen 
des  Begriffs  Jazz  (vgl.  Debussys  Cake  Walk  1908)  eine  heute  im  Gegensatz 
zur  »music  in  straight  time«  sobenannte  »Ragtime-Musik«,  die  es  sich  an- 
gelegen  sein  laBt,  die  schlichte  Folge  der  Zahlzeiten  aufzuheben.  Vornehmstes 
Mittel  dazu  ist  die  Synkope,  die  aber  entgegen  der  Riemannschen  Definition 
nicht  allein  als  Bindung  aus  leichter  in  schwere  Zahlzeit,  sondern  als  Bin- 
dung  in  jede  beliebige  Zahlzeit  (Tango!)  aufzufassen  ist.  Weiteres  Mittel 
ist  die  Anwendung  dreiteilender  Akzente  inmitten  einer  Periode  gerad- 
zahliger  Takte. 

Diese  beiden  Rag-MaBnahmen  werden  erst  im  Sinne  einer  Poly-Rhythmik 
einganglich  und  wirksam.  Sie  erstrecken  sich  fast  nur  auf  die  Melodiestimmen 
(Ausnahme:  die  in  Melodie  und  Begleitung  durchgangige  Charleston- 
Synkope),  wahrend  die  Begleitstimmen  an  strenger  Markierung  aller  Zahl- 
zeiten  festhalten.  Zum  mindesten  teilen  sich  die  Jazzspieler  in  »Rhythmiker« 
und  »Syncopators«. 

Die  Rhythmiker  haben  alle  Zahlzeiten  moglichst  gleichmaBig  —  selbst  auf 
die  Gefahr  einer  Verwischung  der  Taktmerkmale  und  der  metrischen  Unter- 
scheidungen  —  zu  markieren.  (Dieses  Prinzip  hat  die  urspriinglich  reiz- 
volle  Tango-Begleitung  —  der  Habanera  nachgebildet  —  bereits  zu  maschi- 
neller  GleichmaBigkeit  degradiert.  Aber  das  Prinzip  ist  jazzeigen.) 
Die  Syncopators  haben  die  Melodieakzente  von  den  offiziellen  Akzentstellen 
wegzuriicken  (Vorausnahmen,  Vorhalte,  Scheintaktigkeit) . 
Die  Rhythmiker  zwingen  uns  gleichsam  eine  fortlaufende  Kette  von  Akzenten 
auf.  Jeder  Akzent  kann  psychologisch  als  Losung  einer  vorhergehenden 
Spannung  angesehen  werden.  Durch  die  unerbittlich  hetzende  Wirkung  der 
Rhythmiker  (siehe  oben  die  Deutung  des  Wortes  Jazz)  entstehen  beim 
Horer  zwangsmafiige  Spannungs-  und  Losungsreihen. 

Die  Syncopators  unterbrechen  diese  Reihen  im  unerwarteten  Augenblick. 
Jazz  ist  weder  gleichformiger  Maschinenrhythmus  noch  »erregender«  Syn- 
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kopen-Rhythmus  allein,  sondern  er  ist  Widerstreit  von  zwei  unterschied- 
lichen  rhythmischen  MaBnahmen,  polyrhythmisch  aufgezeigt. 
(NB.  Im  Prinzip  gelten  als  Rhythmiker:  Klavier,  groBe  Trommel,  Banjo, 
BaB  (Sousaphon  oder  StreichbaB) ;  als  Syncopators:  Saxophon,  Trompete, 
Posaune,  Yioline,  kleine  Trommel.) 


Der  Widerstreit  rhythmischer  MaBnahmen  im  Moment  der  Auffiihrung 
wird  verscharft  durch  Gegeniiberstellen  bekannter  und  neuer,  unerwarteter 
Losungsreihen :  der  Jazz  bevorzugt  bereits  bekanntes  Melodienmaterial 
(Schlager,  Volkslieder) ,  bei  dem  fiir  den  Horer  bestimmte  rhythmische  Er- 
wartungen  vorliegen.  Unbekannte  Jazzmelodien  werden  in  besonderer  Auf- 
ftihrungspraxis  geboten:  die  Originalmelodie  ist  moglichst  einpragsam  ge- 
halten,  ist  fast  stets  auf  8  Takte  begrenzt;  die  dreiteilige  Liedform  scheidet, 
als  vom  Hauptthema  ablenkend,  aus;  es  handelt  sich  um  viermalige  Wieder- 
holung  eines  knapp  gehaltenen  Hauptthemas  (4  Chori),  die  hochstens  von 
einer  einzelnen,  andersgearteten  »Strophe«  unterbrochen  wird.  3  Chori 
bieten  den  Syncopators  Gelegenheit,  die  im  1.  Chorus  dem  Horer  einge- 
pragten  Losungsreihen  wieder  umzustoBen. 

Das  Jazzthema  gleicht  einem  Mannequin,  der  dem  Publikum  in  immer 
wechselnder  Gewandung  mehrmals  vorgefiihrt  wird.  Das  Musizierprinzip 
ist  eine  standig  wechselnde  Variierungstechnik.  Eine  Jazz-Symphonie  —  die 
ja  auf  Entwicklung  des  thematischen  Materials  beruhen  miiBte  —  ware  ein 
Widerspruch  in  sich  selbst. 


Die  Variierung  der  einzelnen  Chori  ist  zugleich  eine  instrumentale.  Durch 
unerwartet  wechselnden,  kurzfristigen  Gebrauch  der  solistischen  Instru- 
mente  wird  auch  eine  klangliche  Rag-Praxis  geubt:  die  im  Horer  nach  dem 
Themenvortrag  bestehende  Klangerwartung  wird  umgestoBen. 


Die  Rag-Praxis  erstreckt  sich  schlieBlich  auch  auf  das  Melodisch-Harmo- 
nische.  Herkommliche  und  harmonisch  begriindete  Melodiewendungen 
werden  ignoriert:  Durchgangsnoten,  die  der  Aufl6sung  eines  Vorhaltes 
dienen  sollen,  werden  unterdriickt ;  erwartete  Aufl6sungen  einer  Dissonanz 
bleiben  aus;  die  Septime  erhalt  SchluBkraft. 


Jazz  bedeutet:  b  eabsichtigte  Nichterfiillung  musikpsychologischer  Erwar- 
tungen,  die  durch  besondere  MusiziermaBnahmen  zugleich  gesteigert  werden. 


GUSTAV  MAHLER  UND  CARL  LOEWE 

VON 

ROBERT  SONDHEIMER-BERLIN 

Trotz  zeitlicher  Nahe  halt  die  Musik  des  19.  Jahrhunderts  noch  viele  Zu- 
sammenhange  verborgen,  die  gesehen  sein  miissen,  um  eine  Personalitat 
geschichtlich  abzugrenzen,  bis  zu  jener  Grenzlinie  vorzudringen,  hinter  der 
erst  das  Genialische  anhebt.  Mahler  und  Loewe  weisen  solche  Beziehungen 
zueinander  auf. 

Das  Volkstiimliche  und  Elementare  eines  Loewe  scheint  allerdings  auf  dem 
Boden  einer  schon  in  Verfall  geratenden  Pathetik  groB  geworden  zu  sein, 
einem  Milieu  nachschillerschen  Rationalismus  zu  entstammen,  das  uns  das 
19.  Jahrhundert  oft  verleidet  und  Loewes  kiinstlerischen  Willen  nur  als  ge- 
zahmtes  Biirgerprodukt  einer  Restaurationszeit  gelten  laBt.  Wie  soll  da 
Mahlers  gewaltsames  und  zugleich  sensibleres  und  mystisches  Pathos  An- 
lehnung  finden?  Es  sei  zugegeben,  daB  die  volkstiimliche  Offenheit,  die  bei 
dem  einen  das  Preludio  seiner  Werke  ist,  bei  dem  anderen  erst  durch  eine 
Pathetik  groBten  AusmaBes  erzielt  wird,  daB  das  Volkstiimliche  bei  Mahler 
eher  eine  Vorbereitung  ist,  um  der  Masse  den  Ubergang  ins  Mystische  zu 
ermoglichen,  wahrend  Loewes  Pathetik  wie  ein  Strom  im  Tiefland  verebben 
kann,  sowie  sie  sich  von  ihrer  volkstiimlichen  Basis  wegwendet.  Dies  sind 
indes  diagonale  Richtungsverschiedenheiten,  die  der  groBe  zeitliche  Abstand 
von  ungeiahr  siebzig  Jahren  schon  bedingt,  die  aber  nicht  verhindern,  daB 
die  beiden  auf  einer  gemeinsamen  Flache  zusammentreffen.  Es  geniigt  somit 
als  Ausgangspunkt  unserer  Untersuchung,  daB  entscheidend  bei  Loewe  wie 
bei  Mahler  Pathetik  und  Volkstiimliches  sich  vereinen. 
Offenbar  wird  die  innere  Verwandtschaft,  wenn  man  beachtet,  wie  diese 
Ausdruckssphare  den  formalen  Gestaltungswillen  beider  Komponisten  be- 
stimmt  hat.  Das  rein  Artistische  erscheint  gleichsam  erst  nachtraglich  und 
wird  jedentalls  nur  als  Mittel  benutzt.  Aus  dem  gleichen  Grunde  pflegen 
sowohl  Loewe  wie  Mahler  nur  eine  Art  groBer  und  kleiner  Form,  alle  anderen 
werden  als  unentschiedener  im  gewollten  Ausdruck  unbeachtet  gelassen. 
(Was  Loewe  auBer  Balladen  und  Oratorien  geschrieben  hat,  fallt  kaum  in 
Betracht  oder  ist  ungedruckt  geblieben.)  AuBerdem  iibernehmen  die  beiden 
Komponisten  diese  paar  Formen  nicht  als  feststehende,  sondern  schaffen  sie 
ihren  neuen  Zwecken  gemaB  um.  Loewe  ist  nicht  nur  der  erste  und  bis  heute 
uniibertroffene  Vertreter  der  Ballade,  auch  seine  Oratorieniorm  ist  eine  be- 
sondere  und  personliche,  keine  entlehnte.  Mahlers  eigenmachtiges  Verfiigen 
iiber  vorgefundene  Formen  fiel  nur  deshalb  starker  auf,  weil  der  nachklassi- 
zistische  Formalismus  der  Zunftgenossen,  der  noch  heute  mit  wissenschaft- 
licher  Gebarde  einherstolziert,  die  Meinung  beherrschte.  Personliche  Diver- 
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genzen  sollen  auch  hier  nicht  unbeachtet  bleiben.  Loewes  Objektivierungs- 
drang  auBert  sich  unmittelbar,  Mahlers  Weg  ist  lang  und  gewunden.  Wenn 
Loewe  Balladen  und  Oratorien  schafft,  strebt  er  wahrlich  nicht  Beethovens 
Geisterreich  zu,  sondern  aus  den  irrationalen  Tiefen  der  Instrumentalmusik 
entkommt  er  als  Volkssanger  auf  oberirdische  StraBen.  Auf  diesen  verkiindet 
er  frisch  und  stark  den  klaren  Pietismus  seines  Oratoriums  und  das  Schlag- 
wort  der  Ballade.  Mahler  dagegen  ersehnt  eine  verinnerlichte  Konzentration 
im  Lied  und  sucht  in  der  Sinfonie  Eingang  zu  metaphysischen  Pforten,  die 
der  materialistische  Verlauf  des  19.  Jahrhunderts  beinahe  verschlossen  hatte. 
Trotzdem  streben  die  beiderseitigen  Kraite  wie  in  Wechselwirkung  auf  einen 
gemeinsamen  Schnittpunkt  zu.  Mahler  nimmt  in  der  Sinfonie  das  Wort  des 
Oratoriums  als  deutlichstes  Ausdrucksmittel  zu  Hilfe,  Loewe  sucht  in  Or- 
chestervor-  und  Zwischenspielen  die  Vorgange  kontemplativ  zu  erfassen. 
Ein  auffalliges  Stilmoment  gesellt  sich  hinzu.  Die  romantisch-materialistische 
Klangwelt  des  19.  Jahrhunderts  wendet  sich  bei  beiden  zur  Spiritualitat 
zuriick.  Bei  Loewe,  weil  die  Impressionen  seines  unmittelbaren  Vorgangers 
Weber  der  Zeit  weit  vorausgeeilt  waren  und  von  dem  jungen  Loewe  noch 
durch  das  Medium  Zelterscher  Freimaurerei  gekostet  werden;  bei  Mahler, 
weil  die  Sattigung,  die  ein  Berlioz  erzielt  hatte,  allmahlich  zu  einer  schwul- 
stigen  Oberladung  ausgeartet  war,  vor  der  es  Rettung  schlieBlich  nur  auf  der 
scharfen  Linie  des  Geistes  gab.  So  zeigt  sich  Mahlers  Profil  friihzeitig  einem 
kongenialen  Werke  Webers  zugewandt,  und  denselben  Mann  spiegelt  Loewes 
Ideal  wider,  wahrend  Beethovens  potenzierter,  aber  vereinsamter  Geist 
Loewe  in  der  nordlichen  Ebene  nicht  erreicht. 

Bisher  haben  wir  uns  begniigt,  Beweisgriinde  aus  einem  Kommentar  zu 
schopfen;  wir  konnen  aber  auch  im  Text  selber  iiberraschende  wortliche 
Ubereinstimmung  nachweisen. 

Loewes  Oratorium  »Die  Zerst6rung  von  Jerusalem«  ist  vor  hundert  Jahren 
komponiert  und  in  der  Berliner  Singakademie  1832  zum  ersten  Male  auf- 
gefiihrt  worden.  In  der  Ouvertiire  dieses  Werkes  (die  vom  Verfasser  dieser 
Zeilen  in  der  Edition  Bernoulli,  Berlin,  neu  herausgegeben  wurde)  ist  das 
Hauptthema  nahezu  identisch  mit  demjenigen  aus  Mahlers  8.  Sinfonie, 
2.  Satz.  [Hauptthema  der  Ouvertiire]. 


Die  hierher  gesetzte  Stelle  aus  der  Durchfuhrung  stimmt  auch  in  der  Tonart 
mit  der  Mahlerschen  uberein.  Alles  Irdische  ist  verganglich,  heiBt  es  bei 
Mahler,  Klage  iiber  die  drohende  Vernichtung  ist  der  Sinn  der  Tone  bei  Loewe. 
Das  Thema  ist  bei  Loewe  anfangs  bald  erschopit  und  verstummt,  wahrend  es 
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bei  Mahler  zum  Unbeschreiblichen  ausreift.  Auch  vermag  Loewe  als  Hinter- 
grund  des  Tonbildes  nur  die  Affekte  aufzustellen,  dagegen  mystisches  Ge- 
heimnis  schon  iiber  den  ersten  Tonen  bei  Beginn  des  2.  Satzes  der  8.  Sinfonie 
liegt  oder  das  Symbolische  der  Musik  im  »ewigen  Wonnebrand«  niedergelegt 
wird.  Die  Verschiedenheit  der  AusmaBe  und  des  Umkreises  scheint  die  selt- 
same  Ubereinstimmung  in  der  Grundempfindung  wieder  aufzuheben.  Aber 
man  folge  der  Loeweschen  Entwicklung  im  Durchf iihrungsteil  t  Da  wird 
Stein  auf  Stein  gerollt,  immer  wieder  beginnen  die  Tone  des  Themas  zu 
pulsieren : 


Aus  allen  Stimmen  spriiht  Leben,  ineinander  schlingen  sich  polyphone 
Notenreihen: 


Das  Klangbild  wachst  und  rauscht,  ein  grandioses  Pathos  iiberfallt  den  Horer : 


Wie  die  Truppen  gleichsam  versammelt,  allmahlich  eingesetzt  werden, 
schlieBlich  zum  Sturm  zusammen  vorbrechen,  das  entspricht  ganz  der  Feld- 
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herrnphysiognomie  des  Sinfonikers  Mahler.  Die  Verwendung  kurzer  Teile 
(Motive)  des  Themas  zu  einer  polyphonen  Aufrollung  des  Orchesters  findet 
sich  nicht  bei  Beethoven,  auch  kaum  bei  Weber,  der  mit  seinem  feurigen 
Elan  Ansatze  iiberreitet,  sondern  bei  diesem  Loewe,  der  bis  1830  zu  den 
wegweisenden  Genies  des  19.  Jahrhunderts  gehort. 

An  ihn,  der  neben  Weber  und  Meyerbeer  auch  als  Quelle  fiir  Wagner  kaum 
beachtet  wurde,  schlieBt  dessen  sinfonischer  Aufbau  sich  an.  Ebenso  ist  in  der 
Fruhzeit  Wagners  Tonsprache  der  Loeweschen  nahe  verwandt,  pathetisch, 
reich  an  volkstiimlichen  Melismen,  auf  einem  chromatisch  reich  durch- 
wirkten  Rahmen  ausgespannt.  Man  vergleiche  Nr.  11  in  »Die  Zerst6rung 
von  Jerusalem«  (»So  reiB'  ich  mein  Gewand  in  Stiicke«,  s.  Notenbeispiel  4) 
mit  der  Nr.  2  aus  dem  1.  Akt  des  Fliegenden  Hollander  (»Niemals  der  Tod! 
Dies  der  Verdammnis  Schreckgebot«) ,  die  im  ganzen  Verlauf  analog  ist, 
oder  Nr.  27  aus  demselben  Werk  Loewes  (»Die  Meinen  klagen«)  mit 
»Furchtbar  eitler  Wahn«,  ebenfalls  aus  Nr.  2  im  1.  Akt  des  Fliegenden 
Hollander!  Wieviel  auf  Loewe  zuriickzufiihren  ist,  beweisen  noch  manche 
Stellen  aus  den  Nummern  6,  8,  10,  22  in  »Die  Zerst6rung  von  Jerusalem«. 
In  dem  Oratorium  »Die  sie-       .  der  Problematik  des  Irdi- 

ben  Schlafer«,  Nr.  15,  findet  |tf>^-  J[7"^££r=Ĕ  schen  und  von  visionarer 
sich  gar  das  Siegfriedmotiv :    l  Sehnsucht  nach  Erlosung 

Wagner,  der  auf  allen  We-  (|1^e|e1eee1[e;|eĔ  beherrscht  ist  wie  Mahler, 
gen  der  sinnlichen  Welt  von  wird  zwar  der  Sch6pfer  der 

Tristan-Ekstase,  betritt  dann  aber  selbst  v/ieder  den  Riickweg,  beruhigter  und 
seibstsicher.  Er  beschreibt  einen  Radius,  der  auch  die  Standpunkte  Loewes 
und  Mahlers  absteckt,  wenn  auch  dazwischen  gewaltiges  Neuland  sich  auf- 
tiirmt.  Er  ist  der  Vermittler  dieses  Zusammentreffens  zweier  zeitlich  so 
weit  entiernter  Glieder. 

Mahler  redet  wieder  eine  thematisch,  rhythmisch,  tonal  und  dynamisch  scharf 
umrissene  Sprache,  duldet  keine  schwulstige  Verworrenheit  und  balanciert 
nicht  auf  ewig  wogenden  Glissandi.  Wohl  liegt  eine  Welt  gesteigerter  Im- 
pressionen  zwischen  Mahler  und  Loewe,  aber  wie  wunderbar  »mahlerisch« 
sich  Loewes  dichterische  Fahigkeit  ankiindigt,  zeigen  die  Takte  2 — 6  des 
Beispiels  ib.  Noch  handelt  es  sich  hier  um  den  Versuch,  aus  klassizistisch- 
formaler  Umklammerung  sich  zu  losen.  Loewes  Blumenpfade  verlaufen 
indes  zu  gradlinig  in  dem  eingezaunten  Feld  und  sind  zu  kurz  oder  zu  selten 
sichtbar,  um  die  Reaktion  niederzuhalten,  der  sich  auch  Mendelssohn  ergab. 
1842  schreibt  der  Kreislerianer  Schumann  von  dem  Nachlassen  und  Ver- 
Aachen  der  vor  kurzem  noch  f rischen,  kraftstrotzenden  Geistesgaben  Loewes : 
»Es  gibt  eine  Pedanterie  der  Einfachheit,  die  sich  zur  kunstlerisch  echten 
Naivitat  verhalt  wie  Manier  zur  Originalitat.«  Und  so  horen  wir  weiter :  »Loewe 
gehort  beinahe  zu  den  Verschollenen  schon,  trotz  seiner  regen  fortgesetzten 
Produktivitat.  Man  singt  wohl  seine  alten  Balladen  noch  .  .  .,  aber  seine 
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spateren  groBeren  Arbeiten  sind  kaum  dem  Namen  nach  bekannt  geworden.« 
Wie  die  vorklassischen  Sinioniker,  z.  B.  ein  Beck  und  Boccherini,  diese 
Friihromantiker  und  Ahnen  Webers  und  Schuberts,  in  Vergessenheit  gerieten, 
weil  ihr  Genie  bald  zerbrach,  so  ware  auch  Loewes  Spur  dem  Geschichts- 
forscher  verloren  gegangen,  wenn  nicht  die  Balladen  als  Volksgut  den  Zutritt 
zur  Gegenwart  offen  gehalten  hatten. 

Die  fast  tristanfeindliche,  oft  archaisch  einfache  Harmonik  Mahlers,  von  den 
Gegnern  als  iiberlebt  und  sentimental  verstoBen,  konnen  wir  historisch  auf 
Loewe  zuriickbeziehen.  Andrerseits  spiirt  schon  Loewe  geheimnisvolle  Unter- 
tone  auf  oder  bricht  gegen  das  Schicksal  mit  krassester  Dissonanz  los,  die 
Klange  aus  dem  Mahlerschen  Reich  ankiindigen,  wie  aus  folgenden  Zitaten 
aus  der  »Zerst6rung  von  Jerusalem«  (Nr.  18,  3,  11,  4,  26)  ersichtlich : 

3„   Unpoco  Adagio   4        AUegro  maestoso  ^ 


Andante 


aushundert  tie-^en^Wunden 
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Diese  Stelle  vergleiche  man  mit  der  Wendung  aus  der  Einleitung  des  2.  Teils 


der  8.  Sinfonie  von  Mahler: 
Oder  man  schlage  bei  Mahler 
im  2.  Teil  der  8.  Sinfonie  die 
Seite  auf ,  wo  der  Text  gleich- 
lautend  mit  »H6chste  Herr- 


scherin  der  Welt«  beginnt 
und  beachte  fastiibereinstim- 
mende  Stellen  in  den  nach- 
f  olgenden  Orchesterzwischen- 
spielen!  Die  Einleitungsmu- 


sik  zum  2.  Teil  oder  der  Chor  Nr.  8  aus  »Die  Zerst6rung  Jerusalems«  ge- 
horen  zu  den  Denkmalern,  die  sich  eine  tiefe  Spiritualitat  in  der  Musik 
gesetzt  haben.  Hiergegen  mit  »Sachlichkeit«  operieren,  ist  ebensolche  Zeit- 
phraseologie,  wie  sie  der  von  Mahlers  Zeitgenossen  geforderte  triigerische 
Glanz  war. 

Eine  groBe  Ahnlichkeit  zeigt  sich  auch  in  der  rhythmischen  Gliederung  der 
Kontrapunkte  [aus  Nr.  18  in  »Die  Zerst6rung  von  Jerusalem«]: 
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Dieses  Beispiel  vergleiche  man  mitMahlersLied  von  der  Erde,  Satz  6,  Ziffer  41. 
Der  Zusammenhang  dokumentiert  sich  noch  starker  durch  die  Fassung 
dieser  melodischen  Floskel  in  Nr.  20  des  Loeweschen  Werkes: 


Ich  verweise  noch  auf  den  Chor  Nr.  7  »Es  herrscht  Johannes«  aus  »Die  Zer- 
storung  von  Jerusalem«.  Solche  spontan  und  kiihn  hingeworfene  Satze,  die 
wie  grelle  Schlaglichter  das  Feld  ableuchten,  vereinigen  sich  bei  Loewe  wie 
bei  Mahler  mit  einer  breit  ausladenden  Diktion,  die  irgendwo,  selbst  in  einem 
verborgenen  Winkel,  den  Zugang  ins  Freie  findet.  Mahlers  Vorliebe  fiir  die 
Bestimmtheit  des  vorwagnerischen  Ausdrucks  und  seine  Abkehr  von  dem 
»zerflieBenden«  Zeitstil  entspringen  keiner  Schwache;  das  zeigt  schon  seine 
eigene  und  reichhaltige  Sprache.  Er  wollte  vielmehr  bei  dem  Erlebnis  des 
Tones  dem  Geist  ins  Antlitz  schauen.  Wie  ein  um  sein  Leben  kampfender 
Titan  reckt  er  sich  empor  und  errichtet  die  monumentale  Front,  vor  der  eine 
Entscheidung  ihm  nicht  verweigert  werden  kann.  Diese  Kiihnheit,  die  der 
heutige  Artist  als  Romantizismus  zu  belacheln  pflegt,  hat  aus  dem  an- 
scheinend  riickschrittlerischen  Stilmoment  ein  Erbgut  fiir  die  nachfolgende 
Generation  gemacht.  Mahler,  der  die  einzelnen  musikalischen  Elemente 
wieder  zu  akzentuieren  und  geradlinig  zu  gebrauchen  versteht,  ist  nicht  nur 
eine  Kapsel  der  Vergangenheit,  sondern  mehr  noch  ein  Apostel  neuer  Ver- 
heiBung  (wovon  beispielsweise  ein  so  anders  geartetes  Werk  wie  Strawinskijs 
»Geschichte  des  Soldaten«  Zeugnis  ablegt) .  Loewes  Starke  wird  durch  eine 
bis  auf  Mahler  ausstrahlende  Suggestion  erwiesen.  Hier  interessierte  uns, 
abzumessen,  wie  weit  Wurzeln  individueller  Krafte  iiber  die  Zeit  des  ein- 
zelnen  Daseins  hinausreichen  konnen.  Das  geschah  durch  ein  Vergleichen 
der  beiden  Kiinstler  und  wird  als  geschichtliche  Erkenntnis  registriert. 
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Die  Jahreswende  iiberschiittete  uns  in  den 
drei  Berliner  Opernhausern  mit  einer  Fiille 
von  Neueinstudierungen  bewahrter  Werke. 
Die  Staatsoper  Unter  den  Linden  trug  der 
Feiertagsstimmung     der  Weihnachtswoche 
Rechnung  mit  vier  Pars(/"a/-Auffiihrungen 
in  wechselnder  Besetzung.  Diese  Auffiihrun- 
gen  waren  wiirdig  und  gut  gewesen,  wenn 
man  fiir  die  beiden  Hauptrollen  Parsiial  und 
Kundry  Vertreter  ersten  Ranges  gehabt  hatte. 
Fritz  Soots  Parsifal  hat  gewiB  in  vielen  Einzel- 
heiten  erhebliche  Qualitat  und  kiinstlerische 
Haltung,  bleibt  aber  im  ganzen  doch  der  Auf- 
gabe  stimmliche  Schonheit  und  Biegsamkeit 
in  zu  groBem  MaBe  schuldig,  als  daB  man  von 
einer  im  hochsten  Sinne  zulanglichen  Besetzung 
reden   diirfte.    Ahnlich  steht  es  um  Rose 
Paulys  Kundry.  Im  iibrigen  ist  kein  AnlaB 
zu  besonderer  Unzufriedenheit,  freilich  auch 
kaum  AnlaB  zu  besonderer  Begeisterung,  was 
die  Besetzung  der  kleineren  Partien  angeht. 
Scheidl,  List,  Habich  in  der  von  mir  gehorten 
Auffiihrung  verdienen  Schatzung,  wennschon 
nur  stellenweiseBewunderung.  Ausgezeichnet, 
des  groBartigen  Werkes  durchaus  wiirdig  die 
Chore.  Max  von  Schillings'  Orchesterleitung 
sicher  und  iiberlegen,   ohne  geradezu  hin- 
reiBend  zu  sein.  Das  Bemerkenswerteste  an  der 
ganzen  Auffiihrung  waren  die  neuen  Biihnen- 
bilder  von  P.  Aravantinos,  Bilder,  die  gliick- 
lich  die  schwere  Aufgabe  losen,  der  Atmo- 
sphare  des  Werkes  sich  geistig  und  sinnlich 
anzupassen,  den  Forderungen  der  Partitur  zu 
entsprechen  und  dennoch  nicht  in  der  Tra- 
dition  zu  erstarren.  Nicht  alle  diese  Bilder 
stehen  auf  gleicher  Hohe,  besonders  die  feier- 
lich-monumentale  Gralskathedrale,  das  griin- 
rote   Farbengewimmel   des  Blumengartens, 
Klingsors  phantastische  Zauberburg  nehmen 
den  Beschauer  stark  fiir  sich  ein.  Aber  auch 
die  weniger  iiberzeugenden  Bilder  haben  noch 
immer  kiinstlerischen  Rang. 
Zwei  leicht  gewogene,  harmlos-heitere  Werke 
hatte  sich  die  Staatsoper  zur  Sylvesterfeier 
auserkoren.  Leo  Blechs  Einakter  >>Versiegelt<t, 
seit  zwanzig  Jahren  schon  wohlbekannt,  hat 
sich  sein  Platzchen  im  Opernspielplan  sichern 
konnen,  dank  seiner  etwas  altvaterisch  anmu- 
tenden  gemiitvollen  Heiterkeit,  dank  seiner 
freundlich-humorvollen  Haltung,  seiner  an- 
sprechenden  Melodik,  seinemklanglichreizvol- 
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len  Satz.  Eine  Erneuerung  Lortzingschen  Gei- 
stes,  mit  den  feinen  Mitteln  Humperdinckscher 
Satztechnikbestritten.  Auchdiesmaldurftesich 
der  mit  gewohnter  Meisterschaft  dirigierende 
Komponist  fiir  herzlichen  und  ausgiebig  ge- 
spendeten  Beifall  wiederholt  bedanken.  Die 
in  dem  fesselnden  Orchester  aufs  feinste  durch- 
gearbeitete  Auffiihrung  war,  was  die  Sanger 
angeht,  nur  mittelmaBig,  mit  Ausnahme  von 
Lotte  Schbne,  deren  Anmut,  liebenswiirdige 
Heiterkeit  und  angenehmer  Gesang  allent- 
halben  im  Hause  frohe  Laune  und  Behaglich- 
keit  erweckten.  Oscar  La/iner  als  Gast  laBt 
sich  nach  der  kleinen,  ihm  hier  zuerteilten 
Rolle  nicht  geniigend  beurteilen.  Henke  und 
Janssen  fanden  sich  mit  ihren  Aufgaben  mit 
Anstand  ab,  ohne  gerade  besondere  Lob- 
preisungen  herauszufordern.  —  Die  neu  auf- 
geputzte  oSchbne  Galathee«  von  Suppĕ  hatte 
man  lieber  neidlos  den  Operettenbiihnen 
iiberlassen  sollen.  Mit  ihrer  Liisternheit  auf 
Opernstars  geben  sie  zwar  den  Opernhausern 
reichlich  AnlaB  zum  Arger.  Um  den  unlieb- 
samen  Konkurrenten  volle  Hauser  abzu- 
jagen,  hatte  die  Staatsoper  sich  jedoch  wohl 
ganz  anders  anstrengen  miissen,  als  bei  der 
mit  provinzialem  Ungeschmack  aufgeputzten 
alten  Operette.  Ihre  hiibschen  musikalischen 
Einfalle  sind  zwar  nach  einem  halben  Jahr- 
hundert  noch  genieBbar,  aber  die  Staatsoper 
hat  wohl  andere  und  wichtigere  Aufgaben  zu 
erfiillen,  als  fiir  eine  kleine,  in  ihrem  drama- 
tischen  Inhalt  reichlich  fade  und  wenig 
fesselnde  alte  Operette  ihren  groBen  Apparat 
aufzubieten.  Uberdies  war  die  Auffiihrung 
keineswegs  von  einer  so  groBen  Vorziiglich- 
keit,  daB  sie  fiir  die  seltsame  Wahl  des  Werkes 
als  Rechtfertigung  ohne  weiteres  hatte  dienen 
konnen.  Margret  Pjahl,  Else  Ruzicka,  Henke 
und  Wittrisch  waren  an  der  Auffiihrung 
solistisch  beteiligt. 

Viel  erfreulicher  betatigte  sich  die  Staatsoper 
mit  der  Neuinszenierung  von  Mozarts  >>Ent- 
fiihrung<<.  Auch  hier  machte  sich  der  gegen- 
wartig  in  Berlin  katastrophale  Mangel  an 
Gesangskra.ft.en  erster  Giite  bemerkbar  ;  davon 
abgesehen  hatte  die  Auffiihrung  jedoch 
kiinstlerische  Haltung  und  Eindringlichkeit. 
Das  Hauptverdienst  ist  Kleiber  gutzuschreiben, 
der  mit  Sorgfalt,  kiinstlerischem  Feingefiihl 
und  virtuosem  Konnen  die  Auffiihrung  vor- 
bereitet  hatte  und  im  wahren  Sinne  des 
Wortes  leitete.  Betrachtlich  ist  auch  der  An- 
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teil  des  so  vielfach  bewahrten  Ara.vantin.os, 
der  von  jeher  gerade  in  tantastischem  und 
orientalischem  Milieu  eine  besonders  gliick- 
liche  Hand  gezeigt  hat.  Seine  neuen  Biihnen- 
bilder  sind  dem  Geiste  der  Mozartschen  Musik 
trefflich  nachempfunden,  ein  durchaus  pas- 
sender  Rahmen  und  an  und  fiir  sich  von  groBer 
bildhafter  Schonheit.  Die  Gesangsleistungen 
waren  keineswegs  iiberragend,  hielten  sich  je- 
doch  durchwegs  auf  passabler  Hohe.  GittaAlpar 
gewann  Sicherheit  erst  im  Laufe  des  Abends, 
zeigte  jedoch  im  zweiten  Akt  betrachtliche 
Kunst  des  Koloraturgesanges.  Irene  Eisinger 
singt  mit  kleiner,  aber  angenehmer  Stimme 
und  agiert  mit  viel  Anmut  und  schelmischer 
Laune.  Lists  Osmin  gesanglich  und  darstelle- 
risch  vorziiglich,  wennschon  mehr  gutmiitig 
barbeiBerig  als  tiickisch  und  gewaltsam,  wie 
Mozart  ihn  zweifellos  beabsichtigt  hat.  Ros- 
waenges  etwas  enger  Tenor  kann  anspruchs- 
vollen  Horern  nicht  besonders  imponieren, 
und  auch  Karl  Jbken  wirkt  mehr  durch 
muntere  und  lebhafte  Darstellung  als  durch 
Frische  und  Piille  der  stimmlichen  Entfaltung. 
SchlieBlich  ist  von  der  Werkaujten  Braut<< 
im  Krollschen  Theater  zu  berichten.  Sme- 
tanas  Meisterstiick  kam  in  einer  sehr  gliick- 
lichen  Neuinszenierung  zur  Auffiihrung.  Emil 
Preetorius'  neue  Biihnenbilder  atmen  land- 
liche  Luft  und  passen  sich  dem  Stil  des  Werkes 
trefflich  an.  Auch  Legals  belebte  Regie  be- 
wahrte  sich  durchaus.  Zemlinsky,  der  Diri- 
gent,  versteht  sich  vorziiglich  auf  das  Wesen 
der  urwiichsigen  tschechischen  Musik,  weiB 
um  ihre  Akzente,  Temporiickungen,  ihren 
eigentiimlichen  melodischen  Duktus,  ihre 
kraftvollen  Rhythmen.  Man  miiSte  seine 
Leistung  vorbildlich  nennen,  wenn  er  nicht 
bisweilen  im  Eifer  des  Guten  zu  viel  getan 
hatte  und  mehr  dem  Orchester,  als  den 
Sangern  zu  Liebe  dirigiert  hatte.  Eine  in 
Berlin  noch  wenig  bekannte  junge  Sangerin, 
Jarmila  Nouotna,  erwarb  sich  bei  dieser 
Gelegenheit  sozusagen  iiber  Nacht  einen  nicht 
geringen  Ruhm.  Ihre  schone,  biegsame,  seelen- 
volle,  wennschon  noch  nicht  vollig  entfaltete 
Stimme  beherrschte  die  Biihne  in  jedem 
Moment.  Dazu  kommt  ihre  besondere  Eig- 
nung  fiir  die  Rolle  der  Marie,  ihre  anmutige 
Erscheinung,  die  bodenstandige  Echtheit  ihres 
Spiels,  die  sich  aus  ihrer  tschechischen  Na- 
tionalitat  herleitet.  Kandls  Kezal  wirkt  mehr 
durch  die  unwiderstehlich  komische  Aktion, 
als  durch  stimmliche  Gewalt.  Wenig  ausge- 
glichen  in  Gesang  und  Spiel  war  Artur 
Cavara,  MiBlungenes  stand  neben  beachtens- 


werten  Ziigen.  Sehr  gliicklich  dagegen  Erik 
Wirls  Wenzel.  Auch  kleinere  Rollen  waren 
ausreichend  besetzt.  Als  Hauptsache  jedoch 
wirkte  Smetanas  Musik  Wunder.  Trotz  ihrer 
sechzig  Jahre  ist  sie  noch  immer  frisch  und 
reizvoll,  auch  fiir  neuzeitlich  eingestellte 
Horer  fesselnd,  von  wahrhaft  begliickender 
Fiille  und  Schonheit  der  melodischen  Einfalle. 

Hugo  Leichtentritt 

KONZERT 

Orchester-  und  Chorkomerte 

Das  erste  Abonnement-Konzert  des  Philhar- 
monischen  Chors  unter  Otto  Klemperer:  ein 
Datum  in  der  Geschichte  des  Berliner  Musik- 
lebens.  Eine  Erbschaft  und  ein  neuer  Anfang: 
Erbschaft  von  Siegfried  Ochs  her,  der  seine 
Sch6pfung,  diesen  stimmreichen,  ehrgeizigen, 
von  Zusammengehorigkeitsgefiihl  beseelten 
Chor  auch  iiber  schlimmste  Zeiten  als  einen 
einheitlichen  Korper  so  hiniiberzuretten  ver- 
mochte,  daB  er  sich  wie  durch  ein  Zauberwort 
wieder  zusammenzufinden,  daB  er  eine  Art 
von  Urstand  feiern  konnte  —  die  Manner,  die 
seine  Selbstandigkeit  gewahrt  und  wieder 
erobert  haben,  diirfen  des  Dankes  des  Ber- 
liner  Musikgeistes  versichert  sein.  Und  den 
Mannern  und  Frauen,  die  den  Mut  gehabt 
haben,  die  musikalische  Fiihrung  des  Chores 
Otto  Klemperer  anzuvertrauen,  ist  mit  diesem 
neuen  Anfang  die  erste  Genugtuung  ge- 
worden.  Mut  gehorte  dazu:  hier  istmehr  An- 
fang  als  Erbschaft;  man  kann  sich  kaum 
zwei  verschiedenartigere  Musiknaturelle  den- 
ken  als  Ochs  und  Klemperer,  kaum  zwei  ent- 
schiedenere  Vertreter  entgegengesetzter  Ge- 
nerationen  und  Ausdrucksbediirfnisse.  Ochs 
war  in  seinen  GroBen  und  Schwachen  ein 
absoluter  Exponent  des  Wilhelminischen.  Er 
sah  das  Werk,  aber  er  sah  es  auch  als  Mittel 
zur  Wirkung,  ja  zum  Effekt;  er  iibertrug, 
was  dem  19.  Jahrhundert  recht  war,  mit  dem 
ganzen  Feuer,  Geist,  Temperament,  deren  er 
fahig  war,  kindlich-unbedenklich  auch  auf 
die  Werke  des  18.  und  17.  Jahrhunderts;  er 
bemiihte  sich  um  den  Geist  der  Zeiten  nur 
so  weit,  als  es  sein  eigener  Geist  war.  (Ach, 
dies  Urteil  ist  ungerecht,  wie  alle  iiber- 
spitzten  und  summarischen  Urteile,  und 
Ochs  blitzt  jetzt  im  Musikerhimmel,  wo  er 
sich  mit  den  Herren  Blumner  und  Ehrlich 
herumstreitet,  mit  den  blauen  Augen.)  Klem- 
perer  ist  aus  ganz  anderm  Holz  geschnitzt. 
Aber  darin  stimmt  er  mit  Ochs  iiberein,  daB 
ihm  der  Chor  als  solcher  wichtig  ist,  daB  er 
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ihn  nicht  von  einem  >>Vorbereiter «  fertig  oder 
halbfertig  iibernimmt,  sondern  ihn  als  sein 
ureigenstes,  personliches  Instrument  bildet 
und  in  der  Hand  halt,  und  der  Chor  hat  dabei 
weder  an  Stimmkultur  noch  an  Disziplin  das 
geringste  eingebiiBt,  das  wurde  schon  mit  der 
haarscharf  gehaltenen  ersten  Viertelnote  im 
Forte  offenbar. 

DaB  Klemperer  mit  Bach  und  gerade  mit  der 
Johannes-Passion  begonnen  hat,  ist  kein 
Zufall.  Die  Johannes-Passion,  dies  finstere 
Werk,  in  das  kaum  ein  paar  Sonnenstrahlen 
fallen,  kommt  Klemperers  Begriffen  von 
Bachscher  Musik  entgegen.  In  der  Tat,  er  hat 
einige  vorgefaBte  Begriffe.  Aber  sie  werden 
von  seinem  Musikertum  immer  wieder  iiber 
den  Haufen  geworfen:  die  starre  Dynamik, 
die  zwischen  Forte  und  Pianissimo  kaum 
Grade  kennen  mochte  (und  dennoch  kennt) ; 
das  starre  Festhalten  am  Tempo,  das  auch 
bei  musikalisch  unbedingt  zu  akzentuierenden 
Kadenzen  kein  Verweilen  duldet  (und  dennoch 
da  und  dort  verweilt) ;  das  starre  Blicken  auf 
den  Notentext  Bachs,  aus  dem  doch  erst  der 
Sinn,  die  Musik  erbluhen  muB  (und  auch  er- 
bliiht).  Nur  manchmal  wird  er  ganz  ein 
Opfer  dieser  Starrheit.  Zum  Beispiel  gleich 
im  Eingangschor,  in  dem  die  verschiedenen 
Ausdrucksspharen  zwischen  Orchester-  und 
Chorteil  zwar  richtig  abgegrenzt  sind,  aber 
der  Chorteil  aus  dem  Studierten,  Chorstunden- 
haften  nur  an  einigen  Stellen  —  da  wo  die 
Sforzati  auf  den  Sechszehnteln  vergessen 
werden  —  ins  Freie  und  Ausdruckshafte  vor- 
stoBt.  Zum  andern  Beispiel:  in  den  Fermaten 
der  Chorale,  die  Klemperer  mit  religioser 
Peinlichkeit  und  Buchstabenglaubigkeit  be- 
achtet.  Ja,  sie  stehen  da,  aber  mit  Recht 
halt  sie  kein  Musiker;  sie  driicken  keinen 
Zeitwert  aus,  sondern  sind  Atavismen  der 
Aufzeichnung,  graphische,  nicht  musikalische 
Interpunktionen.  Nur  in  einem  ist  er  nicht 
von  religioser  Treue,  namlich  in  der  immer 
noch  wilhelminischen  Chorstarke:  hier  folgt 
er  der  Ochs'schen  Tradition,  und  nicht  der 
Bach'schen  .  .  .  Aber  das  muB  wohl  bei  einem 
ersten  Hervortreten  in  Kauf  genommen  werden. 
Sonst  ist  diese  Johannes-Passion  ungewohnt, 
aber  sie  ist  richtig,  und  von  tiefster  Wirkung. 
Sie  ist  ein  Drama,  das  seinen  Hohepunkt  in 
der  ersten  HaHte  des  zweiten  Teiles  besitzt. 
Das  ist  eine  groBe  dramatische  Szene,  in  deren 
wilden  Tumult  nicht  bloB  die  »Turbae<y  diese 
unheimlichen  Judenchore,  sondern  auch  die 
Chorale,  Arien  gerissen  werden;  es  ist  ein 
erregtes  Ineinandergreifen  der  Akteure,  das 


den  Atem  raubt ;  der  Evangelist  vermittelt  den 
Dialog  der  Massen  und  Solisten  so  schlagend, 
daB  man  sich  gegenseitig  buchstablich  ins 
Wort  f allt ;  und  es  ist  dramatisch,  stilistisch 
—  namlich  antioratorisch,  und  vor  allem 
musikalisch  das  einzig  Wahre.  Einige  der 
Turbae  sind  in  ihrer  Wucht  oder  ihrer  grausig- 
spielerischen  Mechanik  unvergeBlich ;  und  es 
ist  beinahe  notwendig,  daB  die  Chorale  nicht 
dynamisch  iiberfeinert  kommen,  sondern  an 
einer  Grundfarbe  festhalten  —  sie  geben  der 
Wiedergabe  zwar  nicht  den  kirchlichen  Stil, 
den  oratorischen  Charakter,  aber  die  musika- 
lischen  Ruhepunkte. 

Die  Vollstandigkeit  ist  bei  der  Johannes- 
Passion  weniger  gefordert  als  bei  dem  spateren 
Schwesterwerk  Bachs,  der  Matthaus-Passion : 
Bach  selbst  hat  an  dem  Werk  lange  und  viel 
gemodelt,  ohne  die  Disproportion  der  Teile 
aufheben  zu  konnen.  Aber  die  Vollstandigkeit 
wird  auch  hier  zur  Tugend,  wenn  wie  diesmal 
Chor,  Vokal-  und  Instrumentalsolisten,  Or- 
chester  sich  einem  einheitlichen  Willen  fiigen, 
bis  auf  die  kleinsten  Einzelheiten  —  z.  B.  bis 
auf  die  Vermeidung  auch  selbstverstandlicher 
Willkiir  in  den  Vorhaltsnoten  beim  Rezitativ, 
Auch  die  Wahl  der  Sanger  war  Klemperers 
Verdienst  und  Gliick.  Der  Evangelist  ist: 
Julius  Patzak  von  der  Miinchner  Staats- 
oper ;  ein  Tenor  von  wunderbarer  Leichtigkeit 
und  Schlankheit;  das  Bibelwort  in  Bachs 
Formung  da  und  dort  noch  etwas  ungepragt, 
aber  doch  iiberall  erfaBt ;  ein  Meisterwerk  der 
Atemtechnik  die  groBe  Arie  mit  den  beiden 
Viole  d'amore.  Kann  man  diesen  Sanger  nicht 
nach  Berlin  entfiihren  ?  Und  kann  man  Hein- 
rich  Rehkemper  nicht  entfiihren,  der  fiir 
diesen  finsteren  und  gottkoniglichen  Christus 
ebenso  den  Klang  fand  wie  fiir  die  Weichheit 
seiner  Chorarie?  Eva  Liebenberg  —  ganz 
vollkommen  im  Stil,  der  Beherrschung  des 
herrlichen  Organs;  nicht  weniger  vollendet 
der  Sopran  Elisabeth  Schumanns.  Andere 
>>Soliloquenten<<  waren  Rudolf  Watzke,  AHred 
Bartolitius,  Hede  Tiirk.  Die  Beweglichkeit, 
Schlagfertigkeit  des  Dramas  unterstiitzt  das 
von  den  Streicherbassen  nicht  oder  nur  selten 
gestiitzte  und  gehemmte  Cembalo  Gunter 
Ramins ;  von  den  Instrumentalsolisten  mochte 
ich  mit  besonderer  Dankbarkeit  ■ —  sie  gilt 
allen,  sie  gilt  auch  dem  >>Tutti<<  der  Philhar- 
moniker  —  nur  die  F16te  Albert  Harzers  und 
die  Gambe  von  Eva  Heinitz  zu  nennen.  Es 
war  ein  Beginn,  der  noch  GroBeres  verheiBt, 
und  zu  dem  sich  alle  Beteiligten  in  der  Kar- 
woche  wieder  zusammenfinden  sollten. 
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Bei  Bruno  Walter  gab  es  einen  >>leichten 
Abend«  unter  dem  historisierenden  Gesichts- 
punkt:  >>Tanze  aus  zwei  Jahrhunderten«. 
Aber  kein  historischer  Abend,  sondern  ein 
Abend  einfach  voller  Musik.  Und  so  ver- 
schieden  all  die  >>Nummern«  waren,  die  Walter 
uns  diesmal  geboten  hat,  so  sehr  sie  den  all- 
mahlichen  Abstieg  in  der  Vornehmheit  der 
Tanzmusik  zeigten,  von  dem  exklusiven  Adel 
Couperins  bis  zur  breiten  Biirgerlichkeit  des 
Johann  StrauB:  Geist  war  in  allen,  Geist  im 
Klangspiel  der  Couperin-Suite  von  Richard 
StrauB,  so  wenig  sie  noch  mit  Couperin  zu  tun 
hat;  Geist  in  den  Menuetten,  Contretanzen, 
Walzern,  die  Mozart  und  Beethoven  fiir  den 
k.  k.  kleinen  Redoutensaal  in  Wien  kompo- 
niert  haben  —  und  unter  denen  das  von 
Beethoven  so  geliebteFinalthema  der  >>Eroica« 
mit  den  bezaubernd  frischen  Variationen  auf- 
fiel;  Geist  in  den  zwei  slawischen  Tanzen  von 
Dvorak,  dem  Hopak  Mussorgskijs,  dem  Inter- 
mezzo  Schuberts;  Geist  in  der  unsagbar  ein- 
fallreichen  >>Kamarinskaja<<  von  Glinka,  oder 
—  die  Krone  von  allem  —  in  den  Polowetzer 
Tanzen  von  Borodin,  der  ja  zu  den  ganz 
GroBen  in  der  Musik  gehort,  der  Mussorgskij 
und  Rimskij-Korssakoff  vorweg  nimmt  und 
vereinigt.  Man  kann  kaum  sagen,  welches 
Stiick  aus  dieser  Fiille  Walter  erfiillter,  freier, 
belebter  gebracht  hat:  die  Klarheit,  Festigkeit 
der  klassischen,  das  sinnliche  Rubato  der 
slawischen  Stiicke.  Es  war  ein  Fest,  fiir  das 
man  nur  danken  kann:  ein  Fest,  das  durch  die 
Kunst  und  Laune  von  Maria  Miiller,  die  mit 
StrauB  und  Rossini  uns  ungarisch  und  neapo- 
litanisch  kam,  noch  gesteigert  wurde. 
Edwin  Fischer  beginnt,  mit  Hilfe  von  Michael 
Taubes  tiichtigem  und  gerade  in  solche  Auf- 
gaben  eingespieltem  Kammerorchester,  mit 
dem  Vortrag  von  Bachs  samtlichen  Klavier- 
konzerten,  in  die  er  das  Fiinfte  Brandenbur- 
gische  mit  Recht  einbezieht:  mit  um  so 
groBerem  Recht,  als  es  unter  Bachs  Klavier- 
konzerten  das  einzig  authenische  bis  zur 
letzten  Note  ist  .  .  .  Uber  Fischers  Art,  Bach 
vorzutragen,  in  die  er  natiirlich  seine  Mit- 
spieler:  Agnes  Jambor,  Konrad  Hansen 
am  zweiten  und  dritten  Klavier,  weniger  die 
Solisten  Max  Strub  (Geige)  und  Hermann 
Zanke  (F16te)  hineinreiBt,  ist  Neues  kaum 
zu  sagen.  Es  ist  ein  auf  Bach  projizierter 
Beethoven;  es  ist  eine  tolle,  erstaunliche  und 
manchmal  bewundernswerte  Vergewaltigung; 
und  einigermaBen  reir  geht  die  Rechnung  nur 
in  den  langsamen  Satzen  auf,  wo  Fischer  die 
Melodik  Bachs  aufs  feinste  ausziseliert,  ohne 


ganz  unbachisch  zu  werden.  Man  wittere  bei 
diesem  Urteil  nicht  gleich  den  >>Historiker<<; 
der  Historiker  hatte  es  zwar  leicht,  etwa  bei 
dem  E-dur-Konzert  zu  beweisen,  daB  Bach 
es  nicht  Beethovensch  ausdrucksbeladen  ge- 
meint  haben  kann,  da  es  eben  urspriinglich 
fiir  Orgel  geschrieben  ist;  man  wittere  auch 
nicht  den  Snob,  der  die  Mode  mitmacht,  einzig 
den  mechanisch,  maschinell  gespielten  Bach 
gelten  zu  lassen.  Aber  der  Ausdruck  ist  Bachs 
Musik  immanent;  man  kann  ihn  nicht  mit 
Gewaltsamkeit  und  Temperament  heraus- 
holen,  man  kann  in  ihr  nicht,  auch  nicht  im 
Ricercar  aus  dem  musikalischen  Opfer,  ganze 
Dramen  sich  abspielen  lassen,  aus  Bachs 
architektonischen  Ruhepunkten  romantische 
Episoden  machen.  MuB  man  sagen,  daB  hier 
nicht  etwa  fiir  einen  langweiligen  und  for- 
malistischen  Bach  pladiert  wird?  MuB  man 
sagen,  daB  man  dem  prachtvollen  Beethoven- 
und  Brahmsspieler,  dem  heiBen  Musiker 
Edwin  Fischer  dergleichen  nicht  gern  vor- 
riickt?  Auch  die  groBten  Vorziige  konnen 
zur  Gefahr  werden,  wenn  sie  sich  am  untaug- 
lichen  Objekt  erweisen  wollen. 

Aljred  Einstein 


Komerte  im  Opernhaus 
In  der  Staatsoper  Unter  den  Linden  gehen 
die  Sinfoniekonzerte  ihren  Gang;  sehr  auf- 
regend  sind  die  Programme  nicht.  Im  De- 
zember  hat  es  einen  romantischen  Abend  ge- 
geben:  Webers  >>Euryanthe«-Ouvertiire,  die 
Dante-Sinfonie  von  Liszt  und  als  Neuheit  eine 
Tanzfantasie  aus  H.  H.  Wetzlers  schon  be- 
kannter  Oper  »Die  baskische  Venus<<.  DaB 
man  das  immerhin  bedeutende  Instrumental- 
werk  Liszts  wieder  horen  und  trotz  mancher 
heute  schon  bemerkbar  werdenden  Langen 
auch  genieBen  konnte,  verdient  Dank.  Denn 
hinter  dieser  tonpoetischen  Interpretation  der 
>>G6ttlichen  Kom6die<<  steht  ein  edler  Geist 
und  ein  vor  Gemeinplatzen  zuriickscheuender 
Musiker,  der  mit  ein  wenig  mehr  Einfalls- 
kraft  auch  als  Sch6pfer  ein  groBes  Genie  ge- 
wesen  ware.  Wetzlers  >>Sinfonischer  Tanz  in 
baskischem  Stil<<  ist  in  der  Konzertfassung 
schon  mancherorts  zur  Auffiihrung  gelangt. 
Der  Komponist  hat  sich  von  den  Tanz- 
rhythmen  des  alten  Pyrenaenvolkes  wirksam 
inspirieren  lassen,  und  Erich  Kleiber  lieB  in 
der  effektvoll  instrumentierten  Partitur  keine 
Klangmoglichkeit  ungeniitzt. 
Das  erste  Konzert  im  neuen  Jahr  brachte 
die  h-moll-Sinfonie  von  Borodin  als  Kern- 
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stiick  des  Programms.  Es  ist  bezeichnend,  daB 
die  Bedeutung  dieses  russischen  Komponisten 
erst  heute  allmahlich  zur  Anerkennung  ge- 
langt.  Wahrend  der  Herrschaft  der  >>Sinfoni- 
schen  Dichtung<<  kannte  man  seine  beiden 
nichtprogrammatischen  Sinfonien  und  seine 
beiden  Streichquartette  bei  uns  kaum.  Im 
Gegensatz  zu  dem  Realisten  Mussorgskij  ist 
Borodin  der  Musiker  einer  mit  Pathos  und 
Lyrik  wirkenden  Stimmungskunst.  Vielleicht 
schadet  eine  gewisse  epische  Breite  der  Form- 
geschlossenheit  seiner  Sinfoniesatze ;  aber  un- 
verkennbar  ist  die  Urspriinglichkeit  und 
Kraft  seiner  Erfindung.  Die  Staatskapelle  hat 
unter  Kleibers  Leitung  jedenfalls  mit  Borodin 
den  starksten  Eindruck  des  Konzertes  erzielt. 
Zwei  andere  Werke,  Erstauffiihrungen,  er- 
wiesen  sich  als  weit  schwacher.  Der  noch 
junge  Komponist  Hans  Wedig  konnte  mit 
seiner  >>Kleinen  Sinfonie<<,  op.  5,  jedoch  einige 
Aufmerksamkeit  erregen.  DaB  seine  Musik 
im  Duktus  abhangig  ist  von  Brahms  (im 
Adagio  auch  etwas  vom  >>Tristan<<),  will  an 
sich  nichts  besagen.  Hin  und  wieder  klingen 
aber  schon  eigene  Tone  auf,  die  eine  sich  ent- 
wickelnde  Personlichkeit  ankiindigen.  Eine 
reizvolle,  wenn  auch  nicht  eben  bedeutende 
Angelegenheit  war  die  Novitat  >>Scarlattiana« 
(Divertimento  fiir  Klavier  und  kleines  Or- 
chester)  von  Alfredo  Casella,  die  von  Kleiber 
und  der  mitwirkenden  Pianistin  Kate  Heine- 
mann  entsprechend  reizvoll  herausgebracht 
wurde.  Aber  der  Horer  ist  stets  geneigt,  das 
Genie  eines  noch  nach  zwei  Jahrhunderten 
lebensfahigen  Meisters  im  Original  hoher  ein- 
zuschatzen,  als  in  der  feinsten  neoklassischen 
Nachzeichnung. 

Weitere  Orchesterkomerte 
Die  Gesellschaft  der  Musikfreunde  bot  ihren 
Mitgliedern  ein  recht  gehaltvolles  Konzert- 
programm.  Nachdem  Beethovens  erste  Sin- 
fonie  von  dem  Dirigenten  Dr.  Unger  eine  gut 
disponierte  Darstellung  erfahren  hatte,  spielte 
Wilhelm  Backhaus  in  ausgefeilter  Fertigkeit 
und  hochstehender  Kiinstlerschaft  dasKlavier- 
konzert  in  d-moll  von  Brahms,  wie  man  es 
nicht  oft  zu  horen  bekommt.  Dann  gelangte 
die  fiinfte  Sinfonie  (Sinfonia  funebre)  von 
Kurt  Atterberg  zur  Berliner  Erstauffiihrung. 
Das  Werk  hat  eine  nordisch  ernste  Grund- 
haltung,  ist  im  Charakter  mehr  balladesk  als 
sinfonisch-absichtslos.  Im  Thematischen 
pragt  sich  der  skandinavischeVolkston  typisch 
aus,  und  dem  Einflufi  der  wildromantischen 
Naturschonheit  des  Nordens  folgt  Atterbergs 
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Partitur  in  breit  und  dick  auigetragenen 
Stimmungsfarben.  Leider  bleibt  von  dem 
Klangrausch  kein  tieierer  Nachklang  zuriick: 
die  hochste  schopierische  Potenz  ist  dem  Kom- 
ponisten  versagt  geblieben. 
Anzureihen  ware  noch  ein  Sonderkonzert  des 
Berliner  Rundfunk-Orchesters  in  der  Sing- 
akademie.  Der  als  Deuter  moderner  Werke 
international  geschatzte  Genfer  Dirigent  Er- 
nest  Ansermet  dirigierte ;  die  Altmeisterin  der 
Cembalokunst,  Wanda  Landowska,  spielte 
Handels  Cembalokonzert  in  B-dur  und  ein 
neues  >>Concert  champĕtre<<  von  F.  Poulenc 
mit  feinster  Delikatesse.  Das  Werk  des  satz- 
technisch  kultivierten  Franzosen  wiegt  inhalt- 
lich  nicht  schwer,  ist  Salonmusik  im  besten 
Wortsinne,  aber  namentlich  in  den  AuBen- 
satzen  recht  dankbar  fiir  ein  groBes  Publikum. 
An  neuzeitlicher  Musik  gab  es  auBer  den  >>Noc- 
turnes<<  von  Debussy  noch  eine  artistisch 
geistvolle  >>Sinfonie<<  fiir  Blaser  von  Stra- 
winskij,  der  damit  die  vorklassische  >>Sin- 
fonia<<  der  Italiener  (Liedform)  in  ausge- 
zeichneter  Instrumentalbehandlung  wieder 
aufleben  laBt. 

Kammermusik,  Violine  und  Cello 

Im  Gebiet  neuer  Kammermusik  waren  die 
Programme  des  letzten  Monats  nicht  sehr 
positiv.  Das  Glazunoff-Quartett  erwies  sich 
an  Beethovens  op.  59,  Nr.  2,  auf  kiinstlerischer 
Hohe  stehend  und  erinnerte  mit  Griegs  op.  27 
mit  Recht  an  einen  heute  etwas  vernach- 
lassigten  Meister.  Einen  friihen  Hindemith 
(op.  16)  spielte  das  eifrig  an  sich  arbeitende, 
klanglich  noch  nicht  ganz  ausgeglichene 
Peter-Quartett.  Die  Konzerte  des  Schumann- 
HeB-Trios  und  des  Mayer-Mahr-Trios  boten 
zu  besonderen  Betrachtungen  keinen  AnlaB. 
Bleibt  noch  das  Prager  Streichquartett,  das 
Zika-Quartett,  mitneuenSachen  zuerwahnen. 
Es  verhalf  dem  zweiten  Streichquartett  des 
begabten  Tschechen  B.  Martinu,  das  von 
Baden-Baden  her  bekannt  ist,  zu  erneutem 
Erfolg  und  lieB  dem  schwacheren  und  weniger 
formgestrafften  >>Lyrischen  Streichquartett<< 
op.  11  von  Josip  Slawenskij  eine  ebenso 
lebendige  Wiedergabe  zuteil  werden.  Das 
Programm  interessierte  noch  durch  die  Be- 
teiligung  der  Sopranistin  Rose  Walter,  die 
auBer  Handel,  Ravel  und  Strawinskij  noch 
das  Solo  einer  Kammerkantate  >>Fragment 
Maria<<  von  Wolfgang  Fortner  sang.  Der  junge 
Leipziger  Komponist  hat  sich  als  konstruktiv 
sicherer  Konner  jedenfalls  ziemlich  giinstig 
eingefiihrt  und  wird  die  hohere  Notwendigkeit 
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seiner  Produktion  allerdings  noch  beweisen 
miissen. 

DaB  Serge  Bortkiewicz  mit  seinem  Komposi- 
tions-Abend  erheblichen  Eindruck  hinterlieB, 
wird  niemand  behaupten  wollen.  Man  kennt 
ein  pianistisch  dankbares  Klavierkonzert  von 
ihm.  Die  von  Joseph  Schuster  solistisch  aus- 
gezeichnet  betreute  Cellosonate  op.  36  war 
nachromantische  Epigonenmusik,  die  auf 
die  am  SchluB  stehende  Violinsonate  op.  26 
nicht  gerade  neugierig  machte. 
Drei  weitere  Cellokiinstler.  Arnold  F61desy, 
langst  anerkannter  Meister  der  Kniegeige, 
spielte  mit  grazioser  Verve  und  Musikalitat 
alte  Cellomusik  von  Boccherini,  Bach,  Breval 
und  die  A-dur-Sonate  von  Beethoven.  Der 
Begleiter  Helmut  Baerwald  steuerte  einen 
guten  Chopin  bei.  Uber  das  letzte  Konzert 
Benito  Brandias  ist  das  vor  kurzem  ausge- 
sprochene  giinstige  Urteil  zu  wiederholen.  Be- 
rechtigten  Erfolg  holte  sich  der  fanzosische 
Cellist  Maurice  Marĕchal.  Er  ist  ein  Spieler 
von  exzellenter  Technik  und  kiinstlerischer 
Einfiihlungsfahigkeit. 

Zwei  Violinabende  diesmal  nur.  Der  von  Carl 
Flesch  war  mit  dem  Philharmonischen  Or- 
chester  unter  J.  Priiwers  Leitung  zu  popu- 
laren  Preisen  arrangiert  und  in  jeder  Be- 
ziehung  ein  Erfolg.  Flesch  spielte  mit  der  bei 
ihm  schon  selbstverstandlichen  Reife  der  Aus- 
fiihrung  die  Konzerte  von  Beethoven,  Brahms 
und  die  Fantasie  op.  24  von  Josef  Suk.  Die 
Geigerin  Adila  Fachiri,  bekanntlich  eine 
GroBnichte  Joachims,  gab  wieder  Beweise 
ihres  nicht  alltaglichen  Talentes  ab,  das 
jedoch  noch  ins  Personliche  hineinreifen  muB. 

Klaoierspieler  und  Sdnger 
Die  Reihe  der  Pianisten  ist  trotz  der  konzert- 
ruhigen  Tage  am  Ende  des  alten  und  zu  Anfang 
des  neuen  Jahres  noch  lang  genug.  Walter 
Gieseking,  der  nach  dem  segenspendenden 
Dollarika  abreiste,  spielte  zum  Abschied  auBer 
Bach,  Schubert  und  Brahms  die  selten  zu 
horenden  Etiiden  von  Debussy.  Alexander 
Borowskys  Klavierkunst  erfreute  mit  einem 
plastischen  Bach  (Orgeltokkata  in  C) ,  mit  der 
prachtvoll  herausgebrachten  Beethoven-So- 
nate  op.  10,  Nr.  3,  und  Mussorgskijs  >>Bildern 
einer  Ausstellung<<.  Der  junge  Franz  Osborn 
ist  als  Interpret  moderner  Klaviermusik 
(Tiessen  op.  37)  mit  Auszeichnung  zu  nennen, 
ferner  der  Schnabel-Schiiler  Leonard  Shure 
mit  seinem  wieder  vielversprechenden  zweiten 
Abend,  der  anscheinend  sehr  begabte  Heinz 
Lamann  und  der  allzeit  solide  Konner  und 
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Musiker  Romuald  Wikarski.  Ein  halbes 
Dutzend  Pianistinnen,  unter  ihnen  die  zwolf- 
jahrige  Tamara  Lenska,  kommen  fiir  eine 
ernsthafte  Beurteilung  nicht  oder  noch  nicht 
in  Betracht. 

Auch  bei  den  Sangern  ist  Auslese  angebracht ; 
denn  diese  Konzerte  sind  keineswegs  immer 
musikalische  Ereignisse.  Heinrich  Knote  hat 
sein  treues  Stammpublikum,  und  er  hat  gewiB 
noch  Stimme  und  Stimmkultur  genug  fiir  den 
landlaufigen  Erfolg.  Doch  Schmelz  und 
Jugendglanz  lassen  sich  nicht  konservieren. 
Ein  gutes  Niveau  erreichte  der  Liederabend 
von  Corry  Nera.  Diese  Sopranistin  setzt  sich 
immer  wieder  fiir  neue  Lieder  ihres  Gatten 
Mark  Lothar  ein.  Und  so  auch  diesmal  fiir 
den  kantatenartigen  Zyklus  »Die  Bremer 
Stadtmusikanten  <<,  nach  dem  Grimmschen 
Marchen,  mit  bemerkbarem  Sinn  fiir  Humor, 
teils  rezitativisch,  teils  liedartig  hiibsch  aus- 
gefiihrt.  Uber  das  Konzert  von  Traute  Ham- 
mer  (Geraer  Landestheater)  wurden  mir  von 
glaubwurdiger  Seite  giinstige  Angaben  ge- 
macht.  Die  Sangerin  hat  mit  ihrem  fein- 
geschulten  Sopran  nicht  nur  Handel-Arien 
stilvoll  vorgetragen,  sondern  sich  auch  bei 
der  Wiedergabe  der  >>  Marienlieder  <<  op.  52  a 
von  Hermann  Zilcher  ausgezeichnet.  Das 
Rosen-Quartett,  das  von  Mitgliedern  der 
Geraer  Kapelle  gebildet  wird,  begleitete  den 
Zilcher-Zyklus  und  spielte  noch  zu  Anfang 
die  d-moll-Suite  op.  23  von  J.  Brandts-Buys. 
Die  Koloratursopranistin  Anna  Quartin  und 
die  in  spanischen  Sachen  de  Fallas  gut 
wirkende  Spanierin  Anita  Reull  sind  wenig- 
stens  zu  nennen.  Karl  Westermeyer 

OPER 

BREMEN:  Zu  Weihnachten  bescherte  das 
Stadttheater  seinem  Publikum  den 
Schwanda  von  Jaromir  Weinberger.  Und 
diese  richtiggehende  Volksoper  erweist  sich 
seitdem  auch  als  schatzenswerter  Kassen- 
magnet.  Sie  ist  aber  auch  ein  Biihnenwerk 
von  gliicklicher  Mischung :  ein  Marchen- 
text  von  ferner,  kindlich  naiver  Symbolik  und 
gliicklichem  Optimismus.  Wahrend  die  Par- 
titur  in  ihrer  iiberstarkenmodernenOrchestrie- 
rung  und  breiten  Fugierung  ganzer  Szenen 
die  Musikkenner  interessiert,  fesselt  die  an 
Htimperdincks  Hansel  und  Gretel  erinnernde 
Volkslied-Schwelgerei  und  bohmisch  feurige 
Tanzrhythmik  die  Laien.  Otto  Teisners  reich- 
lich  weicher  Bariton  kommt  dem  gutherzigen 
Musikanten  Schwanda  sehr  entgegen,  und  er 
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wird  durch  Gertrud  Steinwegs  liebenswiirdige 
Dorota  trefflich  unterstiitzt.  Stimmlich  und 
musikalisch  iiberraschte  Grete  Pense  als 
Konigin  durch  Ausdruck  und  Prazision.  Der 
Dudelsackpfeifer  kommt  gerade  rechtzeitig, 
um  die  iiberkultivierte  >>Baskische  Venus<<, 
die  sich  mehr  und  mehr  als  sinfonisch- 
orchestrales  Blendwerk  zu  erkennen  gibt, 
abzulosen.  Im  iibrigen  lebte  unsere  Oper 
vorwiegend  von  der  Operette  —  von  der 
Lustigen  Witwe  bis  zur  Friederike.  Am  BuBtag 
kam  aber  doch  der  Parsifal  heraus,  in  einer 
vom  Intendanten  Becker  glanzend  inszenier- 
ten,  auch  in  den  Choren  sehr  anerkennens- 
werten  Auffuhrung  mit  der  gesanglich  und 
dramatisch  vollwertigen  Kundry  Gertrud  Rol- 
lers  und  dem  in  Stimme  und  Spiel  noch  nicht 
ganz  reifen  Persifal  Lars  Boelickes.  Als  be- 
deutende  Neuinszenierung  neben  dem  eisernen 
Bestand  jedes  Abonnentenoperntheaters  ist 
lediglich  die  Afrikanerin  zu  nennen,  die 
seitdem  mit  Gertrud  Rollers  stark  beseelter 
Selika  den  schwingenden  Reigen  der  Ope- 
retten  von  Zeit  zu  Zeit  durchbricht. 

Gerhard  Hellmers 

BRESLAU:  Eine  Neustudierung  oder 
vielmehr  radikale  Neuinszenierung  des 
»Tannhauser«  brachte  die  dringend  notwen- 
dige,  von  Spielleiter  Hans  Steinschneider  ge- 
forderte  Riickkehr  zu  Wagner.  Das  auf- 
dringlich  symbolische,  iiber  dem  ersten  und 
dritten  Akt  schwer  wuchtende  Riesenkreuz 
war  endlich  in  die  Versenkung  entschwunden 
und  Tannhauser  durfte  seine  reuevolle  An- 
dacht  wieder  vor  dem  schlichten  Marienbilde 
verrichten.  Leider  fehlten  dem  auch  musi- 
kalisch,  durch  Carl  Schmidt-Belden,  reorgani- 
sierten  Abend  »nur«  eine  rechte  Elisabeth  und 
ein  rechter  Titelheld,  den  ein  miihevoll,  aber 
doch  nicht  geniigend  heroisierter  lyrischer 
Tenor  darstellen  muBte.  Erst  in  einer  der 
Wiederholungen  ergab  sich,  daB  wir  doch 
wenigstens  eine  sehr  reprasentative  Elisabeth 
in  Else  Schulz  besitzen.  —  Danach  fiihrte 
Intendant  Hartmann  den  franzosierten  Russen 
Igor  Strawinskij  auf  die  Breslauer  Opern- 
biihne  ein,  die  bisher  nur  einige  seiner  alteren 
Ballette  kannte.  Das  Hauptstiick  des  Stra- 
winskij-Abends  stellte  die  lyrische  Oper  >>Die 
Nachtigall«,  ein  im  ersten  Akt  noch  von 
Rimskij-Korssakoff  stark  beeinfluBtes,  spater 
abstrus  atonales,  die  holde  Art  des  Andersen- 
schen  Marchens  grotesk  verzerrendes  Werk- 
chen.  Unter  Hans  Oppenheims  sorgfaltiger 
musikalischer   und   Hartmanns   bunt  auf- 
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gemachter  szenischer  Leitung  (Biihnenbilder 
von  Oscar  Schlemmer)  hatte  die  dreiaktige, 
aber  kaum  eine  Stunde  wahrende  Kurzoper 
einen  auBeren,  wohl  kaum  in  die  Tiefe  oder 
Breite  gehenden  Premiĕren-Erfolg.  Rose  Book 
flotete  holdselig  die  nicht  immer  sehr  hold- 
selige  Nachtigall.  Der  noch  auf  diese  abson- 
derliche  >>Nachtigall«  folgende  >>Reinecke 
Fuchs«,  eine  kindliche  Tier-Pantomime  mit 
obligatem  Gesangsquartett  (zwei  Tenore, 
zwei  Basse)  begegnete,  obwohl  Hans  Oppen- 
heim  auch  an  ihr  seine  volle  Pflicht  tat  und 
die  vier  Sanger  das  Mogliche  leisteten,  um 
den  angeblichen  Witz  der  einen  Kampf 
zwischen  Fuchs  und  Hiihnern  illustrierenden 
Kantate  hervorzulocken,  dennoch  nur  dem 
Beiremden  des  Publikums,  daB  Strawinskij 
es  wagt,  so  winzige,  so  pointenlose  >>Scherze<< 
auf  die  Bretter  zu  senden.  Oscar  Schlemmer, 
der  jetzt  an  der  Breslauer  Kunstakademie 
tatige,  ehemalige  Dessauer  Bauhaus-Pro- 
fessor,  fiihrte  als  Gast  die  Biihnenregie  fiir 
den  »Reinecke«,  an  der  freilich  nicht  viel  zu 
fiihren  ist. 

Zur  Ablosung  der  sonst  alljahrlich  um  Weih- 
nachten  im  Spielplan  antretenden  liebens- 
wiirdigen  Marchenkinder  »Hansel  und  Gretel« 
wurde  diesmal  Hans  Pfitzners  Friihoper 
»Christelflein«  zum  ersten  Male  in  Breslau 
gezeigt.  Die  reine,  warm  empfundene  Musik 
erweckte  starkes  Wohlgefallen,  der  hyper- 
naive,  hyperfromme,  zuletzt  sich  in  hohes 
Weihepathos  versteigende  Text  nur  starke 
Langeweile.  Rose  Book  als  Christeltlein, 
Gerd  Herm.  Andra  als  Knecht  Rupprecht 
waren  die  solistischen  Haupttrager  der  von 
Schmidt-Belden  in  guter  Pfitzner-Weis  diri- 
gierten,  von  Steinschneider  liebevoll  insze- 
nierten  Vorstellung.  Erich  Freund 

DORTMUND:  Unsere  Oper  brachte  als 
westdeutsche  Erstaufftihrung  Paul  Hinde- 
miths  heitere,  vorzugsweise  parodistische  und 
textlich  recht  albern  von  Marcellus  Schiffer 
bedachte  Oper  >>Neues  vom  Tage<<  heraus.  Sie 
hatte  eine  Art  Achtungserfolg  und  um  die 
Wiedergabe  machten  sich  Wilhelm  Sieben 
(musikalische  Leitung),  Walleck  (Regie), 
Giskes  (Biihnenbild),  sowie  besonders  die 
Damen  Musselli,  Bungard  und  die  Herren 
Weltner  und  Minten  verdient.  —  Seine  deut- 
sche  Urauffiihrung  erlebte  der  phantastische 
Einakter  (nach  einem  russischen  Marchen) 
>>Unhold  Ohneseele<<  von  Rimskij-Korsakoff, 
musikalisch  apart,  wenn  auch  nicht  dankbar, 
textlich  etwas  unklar,  in  der  Kapellmeister 
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Karl  Friderich,  Adotf  Jdger  in  der  Titelpartie 
und  Irene  Ziegler  (die  Tochter  des  bosen 
Zauberers)  zu  nennen  sind.  —  Eine  andere 
russische  Erstauffiihrung  fiir  uns  waren  die 
originellen  >>Polowezer  Tdnze«  von  Borodin, 
der  die  effektvolle  StrauBsche  >> Josephs- 
legende<<  zugesellt  war.  Musikalische  Leitung: 
Siegjried  Meik,  Tanzmeisterin:  Helga  Swed- 
lund-Witt.  Daneben  gab  es  noch  in  neuer, 
aber  nicht  ganz  einwandfreier  Ausstattung 
»Rheingold«  und  >>Walkure«  unter  Sieben 
und  in  wohlgelungenen  Neuauffiihrungen 
unter  Friderich  und  Kugler  u.  a.  »Bohĕme«, 
»Lohengrin«,  »Rigoletto«  und  verschiedene 
Lortzing-Opern.  Theo  Schdfer 

DRESDEN :  Man  hat  in  Dresden  den  alten 
»Troubadour«  von  Verdi  in  neuer,  auf 
einer  deutschen  Biihne  wohl  kaum  jemals 
dagewesenen  Form  aufgemacht.  Veranlassung 
dazu  gab  das  Vorbild,  das  Toscanini  mit  der 
Berliner  Auffiihrung  des  Werkes  bei  seinem 
Ensemblegastspiel  gegeben  hatte.  Aber  an 
SuBerem  Prunk  wurde  dieser  Toscanini-Abend 
in  Dresden  weit  iibertroffen.  Man  hatte  einen 
modernen  Schauspielregisseur  verpflichtet,  um 
die  Inszenierung  nur  ja  so  von  allem  Her- 
kommen  gelost  wie  moglich  herauszubekom- 
men.  Aber  was  schlieBlich  daraus  wurde,  war 
doch  nur  >>groBe  Oper«  ohne  die  Hauptsache, 
den  echten  italienischen  Stil.  Man  spielte  den 
»Troubadour«  etwa,  wie  wenn  er  von  Meyer- 
beer  ware.  Und  lieB  sich  sogar  das  von  Verdi 
liir  Paris  nachkomponierte  schwache  Ballett 
nicht  entgehen.  Immerhin,  soweit  man  es 
von  einem  deutschen  Musiker  verlangen  kann, 
hatte  Fritz  Busch  die  Wiedergabe  musikalisch 
eindrucksvoll  gestaltet.  Und  wenn  man  be- 
denkt,  daB  »Troubadour«  im  deutschen  The- 
aterspielplan  gewohnlich  eine  der  am  meisten 
verschlampten  Vorstellungen  ist,  so  tat  die 
saubere  Kultur  dieses  Musizierens  besonders 
wohl.  Aber  von  den  aufgemachten  Strichen 
erschien  nur  die  >>Stretta«  mit  dem  originalen 
ChorschluB  ein  Gewinn.  Die  neue  Koloratur- 
sangerin  Helena  Mara  und  die  ebenfalls  neue 
Altistin  Martha  Fuchs  bildeten  mit  den  be- 
wahrten  mannlichen  Gegenspielern  Max  Hir- 
zel  und  Robert  Burg  sowie  mit  der  fiir  den 
alten  Fernando  aufgebotenen  Prachtstimme 
loar  Andrĕsens  ein  schatzbares  Ensemble. 

Eugen  Schmitz 

DUSSELDORF:   Die  Zeitgenossen  —  bei 
uns  wahrlich   nicht  reich   bedacht  — 
marschierten  an  einem  kurzweiligen  Abend  in 


breiter  Front  auf:  Milhaud  mit  den  aparten 
>>Saudades  do  Brazil«,  Strawinskij  mit  den 
beiden  keck-vitalen  >>Kleinen  Suiten«  (be- 
sonders  letztere  unter  Ruth  Loesers  Leitung 
irisch  und  gekonnt  getanzt),  und  Jaques 
Iberts  flott  parodierender  >>Angĕlique«.  Durch- 
weg  gute  Besetzung  mit  Maisy  Brauner  und 
Arno  Schellenberg  in  den  Hauptpartien,  Fried- 
rich  Schramm  als  einfallsreichem  Regisseur 
und  Jascha  Horenstein  als  musikalischem 
Fiihrer,  dem  solch  grazios-nervose  Kleinkunst 
ganz  entschieden  besser  liegt  als  etwa  die 
groBeren  Linien  des  »Rosenkavalier«.  Biihnen- 
bildnerisch  erwies  bisher  Robert  Pudlich  das 
feinste  Einfiihlungsverm6gen. 

Car  Heinzen 

FRANKFURT  a.  M.:  Neueinstudierung  des 
»Lohengrin«:  auBerordentlich  lebendig, 
prazis  und  sauber  musiziert  von  Steinberg, 
zumal  im  Orchester  in  fiir  Frankfurt  un- 
gewohnt  intensiver  Weise  probiert;  mit  der 
sehr  bewegten  Regie  von  Graf,  die  die  starren 
Chormassen  gliicklich  loste;  mit  wirksamen, 
wenngleich  zuweilen  etwas  kunstgewerblichen 
Bildern  von  Siewert.  Wenn  trotzdem  keine 
vollends  gelungene  Auffiihrung  zustande  kam, 
so  liegt  es  an  den  verfiigbaren  Kraften.  Es 
wurde  in  iriiheren  Jahren  an  dieser  Stelle 
von  Mangeln  der  Opernfiihrung  gesprochen. 
Nun  jene  Mangel  zumindest  der  Intonation 
nach  korrigiert  erscheinen,  muB  doch  einmal 
gesagt  werden,  daB  auch  der  Personalbestand 
der  Oper  nicht  durchaus  radikalen  Anfor- 
derungen  geniigt.  Zunachst  ist  der  Chor,  der 
trotz  sorgfaltiger  Vorbereitung  dauernd  deto- 
nierte,  dringend  reformbediirfcig.  Dann  aber 
ist  auch  am  Solistenstab  viel  zu  bessern.  Ab- 
gesehen  von  der  wirklich  iiberragenden  Ortrud 
der  Frau  Spiegel  stand  kaum  jemand  am 
rechten  Ort.  Sei  es,  daB  tiichtige  Krafte  wie 
die  Sangerin  der  Elsa  an  lalscher  Stelle  ein- 
gesetzt  waren,  sei  es,  daB  man  Kiinstler  ex- 
ponierte,  die  fiir  derlei  Aufgaben  iiberhaupt 
nicht  mehr  in  Betracht  kommen  —  der  Effekt 
war  nicht  erfreulich.  —  Ein  Wort  noch  iiber 
die  Pointe  der  Auffiihrung:  den  fortgelassenen 
Schwan.  In  der  Tat,  was  kann  ein  Regisseur 
viel  anderes  tun,  als  das  symbolische  Mar- 
chentier  streichen?  Naiv-leibhaftig  lost  es 
Komik  aus,  ornamental-stilisiert  nicht  min- 
der;  einen  aus  Lichtkegeln  konstruierten 
Schwan  lassen  sich  die  reaktionaren  Opern- 
horer  nicht  gefallen.  So  bleibt  vom  Schwan 
der  Hohlraum  zuriick.  Nur  freilich,  fallt  der 
Schwan  auf  der  Biihne,  muB  ihm  Text  und 
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Musik  nach ;  es  geht  nicht  an,  daB  Lohengrin 
die  Leere,  der  er  entsteigt,  mit  seinem  Dank- 
lied  besingt,  sondem  jedes  Wort  und  jeder 
Ton  im  Lohengrin,  der  von  der  Macht  der 
Bilder  lebt,  miiBte  mit  ihm  getilgt  werden; 
und  was  wiirde  dann  aus  dem  Werk?  Oder 
vielmehr:  wie  ist  es  heute  wirklich  um  den 
>>Lohengrin  <<  bestellt  ?  —  Als  Operette  brachte 
die  Frankfurter  Oper  Lehars  >>Land  des 
Lachelns«,  und  da  es  eine  seriose  Oper  ist, 
muB  es  auch  eine  seriose  Operette  sein,  mit 
jenem  ominosen  Niveau,  das  die  Operette 
heute  allerorten  der  Bildungsoper  der  ver- 
gangenen  Generation  entleiht,  und  sogar  mit 
Tragik  drapiert,  die  nun  eben  dafiir  reif 
wurde.  Also,  es  geht  schlecht  aus,  siiB  und 
riihmlich  zugleich  fiir  den  Zuh6rer.  Auch  die 
Musik  laBt  es  an  SiiBe  nicht  fehlen.  Riihmlich 
ist  sie  nicht.  Sie  borgt  das  Pathos  von  Puccinis 
Turandot,  das  selber  schon  zur  Operette  ge- 
hort,  hat  auch  ihren  Elan  mit  rhapsodisch- 
melodisierenden  Bogen  aus  Italien  bezogen; 
die  geriihmte  Instrumentation  erweisc  sich 
bei  naherem  Zuh6ren  als  armselig  genug. 
Am  besten  sind  noch  die  Buffoschlager  ge- 
raten,  denen  man  gern  in  Hotelhallen  be- 
gegnen  mag.  Die  Auffuhrung  sehr  hiibsch 
mit  Frau  Ursuleac,  Fraulein  Ebers,  und  zu- 
mal  dem  Tauberprinzen  des  Herrn  Vdlcker, 
der  sich  einen  Triumph  holte,  der  ihn  immer- 
hin  skeptisch  machen  sollte. 

Theodor  Wiesengrund-Adorno 

GRAZ:  Die  Oper  befindet  sich  wieder  ein- 
mal  in  einer  Krise,  die  der  auBerordent- 
lich  schlechte  Geschaftsgang  verschuldet  hat. 
Diesen  schlechten  Geschaftsgang  aber  ver- 
schuldete  eine  kiinstlerische  Leitung,  die  — 
keine  ist.  Da  es  an  diesem  Kunstinstitut 
Sanger  gibt,  fiir  die  >>Der  Troubadour<<  Pre- 
miere  bedeutet,  konnten  seit  Beginn  der  Spiel- 
zeit  bis  Mitte  Dezember  erst  fiinf  oder  sechs 
alte  Ladenhiiter  und  als  ortliche  Neuheiten 
Die  Macht  des  Schicksals  und  Schwanda  ge- 
geben  werden.  Infolge  unzulanglicher  Be- 
setzung  gingen  auch  diese  Vorstellungen  vor 
leeren  Hausern  vor  sich.  Der  stadtische  Ver- 
waltungsausschuB  hat  deshalb  eine  Konferenz 
von  Fachkritikern  einberufen  und  beraten, 
was  zu  tun  ist.  Das  Ergebnis  dieser  Beratungen 
war  der  einmiitige  BeschluB,  so  bald  wie 
moglich  eine  Anderung  in  der  Leitung  zu 
veranlassen,  ehe  noch  die  Oper  an  sich  selbst 
stirbt.  Otto  Hodel 

HAGEN:  Kreislau/  (Urauffiihrung),  Tanz- 
dichtung    von  Karlheinz  Gutheim  und 


Giinther  HeB,  Musik  von  Artur  Honegger,  ist 
eine  kosmisch-irrationale  Angelegenheit.  Der 
MenschalsGeist  entstammt  dem  harmonischen 
All.  Sein  Drang  zur  Materie  fiihrt  ihn  zum 
Weib.  SchlieBlich  findet  er  sich  wieder  zum 
Geist,  zum  All,  zuriick,  zum  Ausgangspunkt 
seines  Seins.  Hein  Heckeroth  schuf  dazu  vor- 
ziigliche  Biihnenbilder,  gleichsam  kosmischer 
Rahmen  und  Hintergrund.  Es  tanzten  ganz 
ausgezeichnet  Giinther  HeB,  Aurel  v.  MilloB 
und  Oda  v.  Holten.  Geschickt  verkorperte 
ein  Bewegungschor  den  Kampf  wider  die 
Materie.  Karlheinz  Gutheim  warderHonegger- 
schen  Musik  ein  warmer  Anwalt.  Honeggers 
Musik  entsprach  dem  Verlauf  der  Tanzhand- 
lung:  Harmonie — Disharmonie — Harmonie. 
In  dieser  Partitur  siegt  der  Musiker  Honegger 
iiber  seine  zweite  Natur,  er  bekennt  sich  teil- 
weise  darin  zur  Melodie  und  zum  schonen 
Klang.  H.  M.  Gdrtner 

HAMBURG:  Den  Troubadour  Verdis  hat 
das  Stadttheater  als  absonderliche  Christ- 
festgabe  gerade  am  ersten  Weihnachtstag  in 
neuer  Ausstattung  nicht  nur  geboten,  sondern 
auch  mit  einer  angeblich  textlich  neuen  Be- 
arbeitung  versehen.  Ja,  die  Dirigentenfinger 
(Werner  Wolffs)  haben  sogar  in  Verdis 
orchestraler  Handschrift  einige  Lichtungen 
vorzunehmen  sich  beikommen  lassen.  Die 
Textrevidierung  des  Intendanten  Sachse  be- 
zieht  sich  auf  den  Arienstoff  zumeist  nicht, 
glaubt  aber,  dem  Chorpart  zu  niitzen  und  hat 
den  Ausklang  der  ersten  Aktes  in  Einklang 
mit  der  Erzahlung  im  Zigeunerakt  gebracht. 
AuBer  Karl  Giinther  und  Hans  Reinmar  hat 
unsere  Oper  neben  Sabine  Kalter  keine  Ver- 
treter,  die  die  anderen  Aufgaben  restlos  zu 
losen  vermochten.  Wilhelm  Zinne 

HANNOVER:  Mit  vollen  Segeln  ist  die 
Stddt.  Oper  in  die  neue  Spielzeit  hinein- 
gesteuert.  Traten  bisher  klassische  Ambitionen 
bei  der  Erweiterung  des  Repertoires  zuriick, 
so  wurde  die  aufgewandte  Arbeit  doch  an  kein 
aussichtsloses  neutonerisches  Experimentieren 
verschwendet.  Wenn  sich  unser  Stadt.  Institut 
vor  den  Siegeswagen  der  Jaromir  Weinberger- 
schen  Tschechenoper  >>Schwanda<<  spannte,  so 
war  ihm  das  in  Anbetracht  der  in  dem  Werk 
verschlossenen  musikalischen  Werte  und  Biih- 
nenwirkungen  nicht  zu  verdenken.  Jedenfalls 
ist  es  so  zu  einem  Zugstiick  gekommen,  dessen 
Spannungskrafte  durch  geschmackvolle  Aus- 
stattung,  schmissige  musikalische  Auslegung 
(Rudol/  Krasselt)  und  individuell  geschaute 
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Regie  {Hans  Winckelmann)  frei  gemacht 
werden.  Ein  Weiteres  tragen  zu  dem  Dauer- 
eriolge  die  Darsteller  bei,  voran  Karl  Giebel 
(Schwanda),  Tiana  Lemnitz  (Dorota),  Carl 
HauJJ  (Babinsky),  Else  Schiirhqff  mit  Luise 
Schmidt-Gronau  alternierend  als  >>K6nigin<< 
und  Willy  Wissiak  (»Teufel<<).  Bei  den  Neu- 
einstudierungen  war  man  auf  Giacomo  Meyer- 
beers  altersschwachen  >>Propheten<<  verfallen, 
dem  aber  alle  herbeigebrachten  Kriicken  einer 
wirkungsvollen  Aufmachung  nicht  aufhelfen 
wollen.  Gut  beraten  war  dagegen  die  Opern- 
leitung,  als  sie  auf  Walter  Braunfels'  musi- 
kalische  Komodie  >>Don  Gil  von  den  griinen 
Hosen<<  und  >>Mona  Lisa<<  von  Max  von  Schil- 
lings  zuriickgriff,  beides  musikalisch  gut  fun- 
dierte  und  von  Theaterblut  durchpulste  Werke. 

Albert  Hartmann 

KOLN:  Da  groBere  Aufgaben  bis  zum 
neuen  Jahr  verschoben  werden  miissen, 
hat  die  Kolner  Oper  uns  noch  Weinbergers 
>>Schwanda<<  und  Humperdincks  >>Hansel  und 
Gretel«  in  neuen  Auffiihrungen  gebracht,  die 
tschechische  Oper  in  einer  Ausstattung,  die 
in  doppeltem  Sinn  kostbar  ist  und  von  Prof. 
Steiner  in  Prag  besorgt  wurde.  Mit  den  echten 
Kostiimen,  bunten  Vorhangen  und  Szenen- 
bildern,  die  auf  starksten  Farbenkontrast  an- 
gelegt  waren,  wurde  die  helle  Wirkung  der 
Musik  betont.  Erich  Hezel  als  Buhnenleiter 
hatte  das  Bewegungsspiel  ausgezeichnet  ge- 
gliedert,  den  absoluten  Formen  dieser  Opern- 
musik  eine  szenische  Erfiillung  gegeben  und 
durch  die  Tanze  (Ballettmeister  Galpern)  eine 
rhythmische  Steigerung  erzielt.  Die  Musik 
lag  Eugen  Szenkar  gleichsam  im  Blut,  er 
konnte  hier  bei  aller  Sorgfalt  sein  musikan- 
tisches  Temperament  ausleben.  Der  Gesamt- 
eindruck  war,  ohne  daB  auch  die  Hauptpartien 
iiberragten,  hochst  erfreulich.  Humperdincks 
Marchenspiel,  von  Werner  Gojiling  mit  Emp- 
findung  und  klanglicher  Zuriickhaltung  be- 
treut,  ist  nun  als  auf  kleine  Form  gebracht 
und  in  gewissem  Sinn  entwagnert  worden. 
Die  Kinder  wurden  jungen  und  frisch  wirken- 
den  Kraften  anvertraut,  Nora  Gruhn  und  Mar- 
garete  Wiilfing.  Hans  Strohbach  vermochte 
auch  im  Biihnenbild  das  Gemutvolle  hervor- 
zuheben,  konnte  aber  die  Engelsszene  nicht 
ganz  vom  Opernhaften  loslosen. 

Walther  Jacobs 

KONIGSBERG  :  Auch  in  diesem  Jahr  darf 
sich  unsere  Oper  der  Leitung  des  Inten- 
danten  Dr.  Hans  Schiiler  erfreuen,  der  unsere 


Biihne  aus  der  stark  verstaubten  Tradition 
der  letzten  Jahre  herausgerissen  hat.  Wie  sehr 
Regie  und  Szene  von  Grund  auf  einer  neuen 
Auffassung  gehorchen  miissen,  das  haben 
die  Auffiihrungen  der  neuen  Spielzeit  bereits 
erwiesen.  Mozarts  >>Figaro«,  Wagners  >>Tann- 
hauser<<  zeigten  in  Szene  und  Regie  die  hochst 
notwendige  Wandlung,  das  Erfassen  der 
Dinge  aus  einem  neuen  Geist.  Glucks  >>Or- 
pheus<<  erstand  in  der  Regie  unser  Tanz- 
meisterin  Marion  Hermann  in  wundervoll 
plastischer  Bildhaftigkeit  und,  wie  es  dem 
Charakter  des  Werkes  durchaus  zukommt, 
am  Tanzerischen  orientiert.  Die  Regie  und 
Einstudierung  von  Hindemiths  >>Damon<<  be- 
sorgte  Marion  Hermann  ebenfalls,  eine  nicht 
minder  glanzende  Leistung.  Werner  Ladwig 
betreut  das  Musikalische  mit  untriiglichem 
Instinkt  fiir  die  verschiedensten  Stilarten. 
Seine  Vielseitigkeit,  die  Mozart  und  Gluck 
ebenso  gerecht  wird  wie  Hindemith  oder  Stra- 
winskij,  machen  ihn  zum  musikalischen  Leiter 
einer  Opernbiihne  geeignet.  In  den  sehr  be- 
gabten  jungen  Kapellmeistern  Werner  Richter- 
Reichhelm  und  Leo  Kopp  hat  er  gute  Assi- 
stenten  zur  Seite.  Otto  Besch 

IONDON:  Eine  kleine  Gruppe  begeisterter 
jKunstjunger  aus  Oxford  hat  den  Mut 
gehabt,  London  einige  jener  alten  Opern  vor- 
zufiihren,  die  sie  bereits  mit  Erfolg  in  der 
Universitatsstadt  zu  Gehor  brachte.  Bis  jetzt 
kamen  zur  Auffiihrung:  Monteverdis  >>Orfeo<<, 
Mathhew  Lockes  >>Cupid  and  Death«,  Pur- 
cells  >>Dido  and  Aeneas«.  Es  folgen  Mozarts 
>>Finta  Giardiniera«,  Handels  >>Julius  Caesar«, 
Glucks  >>Alceste«  und,  etwas  unvermittelt, 
>>Freischiitz«  und  >>Hansel  und  Gretel«  —  alles 
auf  Englisch.  Die  Schwierigkeiten,  die  mit 
der  Ausfiihrung,  namentlich  der  alteren 
Werke,  verbunden  sind,  kann  man  kaum 
iiberschatzen.  Fiir  den  >>Orfeo<<  muBte  zu- 
nachst  eine  englische  Ubersetzung  angefertigt 
werden,  ein  nicht  gerade  einfach  zu  losendes 
Problem,  wenn  man  bedenkt,  daB  der  groBe 
Reformator  der  Oper  um  1600  den  Haupt- 
wert  seines  Schaffens  auf  die  genaue  Anpas- 
sung  der  Musik  an  die  Deklamation  legte. 
Man  kann  nur  sagen,  daB  R.  L.  Stuart,  der 
mit  Denis  Arundel,  dem  jungen  Musikiorscher 
namentlich  altenglischer  Musik,  die  Vor- 
stellungen  leitete,  diese  Aufgabe  glanzend  ge- 
lost  hat.  —  Kommt  dazu  die  Orchestration 
des  >>Orfeo«,  auf  die  Monteverdi  sein  Augen- 
merk  nicht  weniger  gerichtet  hatte  als  auf  die 
Deklamation  (man  sieht:  >>Nichts  Neues  unter 
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der  Sonne*,  denn  diese  Hauptobjekte  des 
Cremonesers,  der  sogar  mit  Leitthemata,  wenn 
auch  nicht  Leitmotiven,  spielte,  decken  sich 
mit  denen  Wagners).  Monteverdi  schrieb  ein 
Orchester  von  etwa  37  Instrumenten  vor, 
(darin  5  Posaunen!),  die  heute  langst  ver- 
blichen  sind  und  deren  Anordnung  iiberdies 
nicht  mehr  festzustellen  ist.  Der  junge  J.  A. 
Westrup  stellte  sich  die  Aufgabe,  einem  mo- 
dernen  Orchester  ungefahr  die  Farbung  zu 
geben,  die  man  nach  den  sparlichen  Angaben 
der  Partitur  als  richtig  vermuten  konnte, 
und  es  ist  nicht  geringes  Lob,  dafl  man  in 
seiner  Deutung  keine  Stilwidrigkeit  entdecken 
kann. 

Interessant  ist  die  Gegeniiberstellung  der 
Lockeschen  Oper,  die  fiinfzig  Jahre,  und  der 
Purcellschen,  die  weitere  dreiBig  spater 
entstand,  und  die  Feststellung  der  Freiheits- 
eroberungen,  die  die  Musik  in  diesen  relativ 
kurzen  Zeitspannen  gemacht  hatte.  Schon 
die  Ouvertiire  des  >>Cupid<<  mutet  fast  modern 
an ;  mit  Purcell  losen  sich  dann  die  Bande  der 
strophischen  Gestaltung,  deren  regelmaBig 
wiederkehrende  Kadenzierung  auf  unser  Ohr 
ermiidend  wirkt.  Erstaunlich  frei  mutet  uns 
der  Rhythmus,  frisch  sein  Melos,  kiihn  seine 
Harmonik,  an.  Der  Schritt,  den  Monteverdi 
um  1600  in  letzterer  Beziehung  getan,  ward 
neunzig  Jahre  spater  zum  Riesensprting  in 
eine  Bahn,  die  iiber  den  vierzig  Jahre  jiingeren 
Johann  Sebastian  zur  Musik,  wie  wir  sie  ken- 
nen  und  empfinden,  fiihren  sollte. 
Sehr  reizvoll  war  die  szenisch  einfach  gehaltene 
Darstellung,  gesanglich  stand  sie  nicht  ganz 
auf  gleicher  Hohe,  doch  eine  gewisse  Naivitat 
der  Stimmen  und  der  Wiedergabe  stort  weniger 
in  Werken,  denen  fiir  unser  Gefiihl  natur- 
gemaB  etwas  naiv  Tastendes,  Experimentie- 
rendes  innewohnt,  verleiht  ihnen  sogar  einen 
eigenen,  urspriinglichen  Reiz. 

L.  Dunton  Green 

MAGDEBURG:  Mir  scheint  die  Magde- 
burger  Oper  unter  Generalmusikdirektor 
Walter  Beck  einen  rechten  Weg  zu  einem 
immer  klarer  erfaBten  Ziel  gefiihrt  zu  werden. 
Das  ist  die  Schaffung  einer  neuen  Repertoire- 
Tradition,  eines  Stammes  von  sauberen  und 
ertolgssicheren  Einstudierungen  alterer  und 
neuer,  erprobter  Werke.  Neben  den  Standard- 
werken  der  modernen  Opernliteratur  wird  seit 
geraumer  Zeit  besondere  Sorgfalt  der  sinn- 
voll  sachlichen  Neueinstudierung  von  Verdi- 
Opern  zugewandt.  Wir  haben  jetzt  nach  einer 
guten    >>Rigoletto«-Auffuhrung  einen  neuen 


>>Troubadour  <<  erhalten,  dessen  Auffiihrung 
unter  Walter  Beck  ein  geradezu  sensationeller 
Erfolg  wurde.  Was  nur  zum  Teil  einer  aus- 
gezeichneten  Besetzung  der  vier  Hauptrollen, 
viel  mehr  der  nicht  auf  >>SchmiB<<,  sondern  auf 
grdBte  Werktreue,  auf  strengste  Spannung 
der  dramatischen  Linien,  eingestellten  Arbeit 
des  Dirigenten  zu  danken  ist. 

L.  E.  Reindl 

MANNHEIM:  Von  der  ganz  auBerordent- 
lichen  Kapellmeisterbegabung  Eugen  Jo- 
chums  erstattete  ich  schon  einmal  Meldung. 
Der  junge  Musiker  hat  nur  hier  nicht  ganzlich 
die  erwiinschte  Gelegenheit,  seine  Schwingen 
so  frei  entfalten  zu  konnen,  wie  es  wohl  seine 
Veranlagung,  aber  auch  das  Interesse  unserer 
Oper  erforderlich  machen  sollte.  Er  hat  in  den 
letzten  Wochen  auBer  einem  vortrefflich 
herausgebrachten  >>Siegfried<<  und  einer  voll 
SchmiB  hingelegten,  auch  in  den  Ensembles 
tiichtig  durchgearbeiteten  >>Carmen<<  eigent- 
lich  nur  a  prima  vista-Direktionsleistungen  zu 
vollbringen  gehabt.  Einmal  berief  man  ihn  am 
Tage  selbst  zur  Leitung  der  Nicolaischen 
>>Lustigen  Weiber<<,  ein  anderesmal  zu  einer 
solchen  der  >>Zauberfl6te<<,  beidemale  ohne  die 
Moglichkeit  gewahrt  zu  sehen,  zu  einer  eini- 
germaBen  hinreichenden  Orientierung  mit  dem 
Personal  zu  gelangen.  Aber  die  Art,  wie 
Jochum  dieses  Vomblattdirigieren  absolvierte, 
bewies — wenn  es  dessen  noch  bedurft  hatte — , 
daB  er  ein  geborener  Theaterkapellmeister  ist, 
ein  geborener  und  ein  gelernter,  einer,  der  im 
dicksten  Pulverdampf  den  Kopf  oben  behalt. 
Aber  alle  diese  doch  spezifisch  kiinstlerischen 
Vorgange  werden  in  den  tiefsten  Schatten  ge- 
stellt  von  den  nochtiefergehendenErregungen, 
die  durch  dieDebatten  umdasweitereSchicksal 
des  Nationaltheaters  ausgelost  werden.  Hier 
handelt  es  sich  um  die  nackte  Tatsache:  >>kann 
das  Nationaltheater  in  der  bisherigen  Form 
weiterbestehen  oder  muB  es,  falls  man  nicht  zu 
einer  Verpachtung  des  Hauses  schreiten  sollte, 
einfach  geschlossen  werden?  .  .  .<<  Der  Mann- 
heimer  Stadtrat  hatte  seinem  BiirgerausschuB 
das  Theaterbudget  fiir  das  kommende  Jahr 
vorgelegt  und  darin  die  Summe  von  1  1 50  000 
Mark  als  ZuschuB  gefordert.  An  der  Hohe 
dieser  Summe  stieBen  sich  die  politischen  Par- 
teien.  Das  Zentrum  lehnte  das  Budget  ab,  weil 
seiner  weltanschaulichen  Richtung  die  Frei- 
miitigkeit,  mit  der  in  der  Dichtung  und  auf  der 
Biihne  allerhand  Kultursorgen  und  Kultur- 
schaden  behandelt  werden,  nicht  zusagt.  Eine 
andere  groBere  politische  Partei  warf  den  An- 
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trag  auf  den  Tisch  des  Hauses,  100  000  Mark 
zu  sparen  an  den  praliminierten  Ausgaben. 
Nach  langen  Uberlegungen  konnte  man  nicht 
einig  werden,  die  Theatertuhrung  glaubte  nur 
einen  Abstrich  von  50  000  Mark  verantworten 
zu  konnen,  die  Politik  bestand  auf  ihrem 
weitergehendenAntrag.  IndiesemHin  undHer 
der  Meinungen,  in  diesem  Kreuzfeuer  der 
heftig  gefiihrten  Debatten  leidet  offensichtlich 
das  Theater  selbst,  dessen  bessere  Krafte  mit 
Abwanderung  nach  anderen  Biihnen  drohen. 
Und  die  Bev6lkerung,  der  man  vor  einigen 
Monaten  erst  Jubelfeiern  zum  Preise  des  150- 
jahrigen  Bestehens  ihres  Nationaltheaters  vor- 
gefuhrt  hatte,  schaut  ohnmachtig  zu,  wie  man 
auf  dem  besten  Wege  ist,  einen  der  wichtigsten 
Kulturfaktoren  stadtischen  Kunstlebens,  zu- 
gleich  ein  Zentrum  der  Anziehungskraft  fiir 
Fremde  undfurEinheimische,  aus  demLebens- 
buch  der  Stadt  zu  streichen.  Wilhelm  Bopp 

MUNCHEN:  Janaceks  >>/enu/a«,  mit  der 
wir  reichlich  verspatet  bekannt  gemacht 
wurden,  iibte  auch  hier  namentlich  durch  die 
bohrende  Eindringlichkeit,  mit  der  der  Kom- 
ponist  die  dumpf  lastende  tragische  Grund- 
stimmung  festzuhalten  weiB,  tiefgehende  Wir- 
kung.  In  der  von  Karl  Elmendorff  dramatisch 
gestrafft  dirigierten  und  von  dem  neuen 
Regisseur  Alois  Hofmann  verstandig  szenisch 
geleiteten  Auffiihrung  des  eigenwiichsigen 
Werkes  zeichneten  sich  vorziiglich  Hildegard 
Ranczak  als  Jenufa  und  Ella  Flesch  als 
Kiisterin  Buryja  aus.  Als  weitere  Neuheit 
brachte  die  Staatsoper  Rossinis  >>Cenerentola<<, 
von  Hugo  Rohr  geschickt  und  taktvoll  als 
>>Angelina<<  bearbeitet,  heraus.  Die  von  dem 
Bearbeiter  mit  feinem  Gefiihl  fiir  das  Gesang- 
liche  geleitete  Vorstellung  verhalf  dieser 
erfindungsfrischen,  melodiefreudigen  opera 
buffa  zu  einem  starken  Erfolg.  Der  dritte 
Premieren-Abend  blieb  dem  Ballett  vorbe- 
halten.  Neben  dem  nun  schon  bald  zwanzig 
Jahre  alten  Tanzspiel  >>Die  Prinzessin  von 
Tragant<<  von  Oskar  Straus,  einer  liebens- 
wiirdigen  Nichtigkeit,  gelangte  Honeggers 
symphonie  chorĕographique  >>Skating  Rink<< 
zur  Urauffiihrung.  Ein  symbolisches  Ballett, 
das  den  ewigen  Gleichlauf  des  Lebens  an  einer 
iiber  eine  Eisflache  gleitenden  Menge  versinn- 
biidlicht.  Das  Werk  gibt  szenisch  und  choreo- 
graphisch  sehr  wenig  her,  zumal  die  grau  in 
grau  gehaltene,  von  Antang  bis  Ende  im 
Sechsvierteltakt  geschriebene,  halt-  und  ge- 
staltlose  Partitur  von  einer  lahmenden  Mono- 
tonie  ist.  Es  war  im  hochsten  MaBe  bewun- 


dernswert,  wie  Heinrich  Kroller,  in  dessen 
Handen  die  Inszenierung  und  Choreographie 
lag,  aus  dieser  theaterscheuen  Musik  tanze- 
rische  und  pantomimische  Krafte  zog.  Das 
Ballettkorps  bot  Proben  hochster  technischer 
Schulung  und  diszipliniertester  Ensemble- 
kunst.  Paul  Schmitt  dirigierte  die  beiden 
Neuheiten  elastisch  und  rhythmisch  ungemein 
sensibel.  Willy  Krienitz 

MUNSTER:  Die  Verpachtung  des  Stadt- 
theaters  an  den  Intendanten  Alfred 
Bernau  fiihrte  zu  einem  iiberraschenden 
Aufschwung  des  Theaterlebens.  Die  Regsam- 
keit  der  neuen  Direktion  bezeugt  die  statt- 
liche  Opernreihe:  >>Aida<<,  >>Walkiire«,  »Die 
toten  Augen«,  >>Madame  Butterfly«,  >>Tosca«, 
>>Zar  und  Zimmermann<<  und  >>Sly«.  Manche 
Auffiihrungen  iibertrafen  bei  weitem  die  bis- 
herigen  Erwartungen,  nur  >>Walkiire<<  be- 
deutete  einen  Fehlgriff.  Eugen  Lang  ist  ein 
feinsinniger  Dirigent,  Anton  Deutsch  berech- 
tigt  zu  starken  Hoffnungen.  Otto  Macha 
zeigt  sich  als  routinierter  Heldentenor,  jedoch 
auf  absteigender  Linie.  Josef  L.  Schwarz  ist 
lyrischer  Tenor  von  iiberragenden  Qualitaten. 
Gut  entwickelt  hat  sich  der  BaBbuffo  Anton 
Imkamp.  Siegfried  Urias,  ein  aufgehender 
Stern,  schauspielerisch  und  stimmlich  als 
Bariton  groBartig.  Sein  >>Scarpia«  erinnert  an 
Michael  Bohnen.  Gliickliche  Besetzung  der 
Sopranpartien  durch  Zora  Bihoy  und  Lia 
Fuldauer,  Bronja  Londska  ist  nicht  so 
ausgeglichen.  Hrch.  Stute 

NEAPEL:  Die  Spielzeit  der  San-Carlo- 
Oper  hat  mit  der  Gotterdammerung  be- 
gonnen.  Die  Aumahme  v/ar  hier  warmer  als 
sonst  bei  Wagnerwerken,  aber  wirklich  enthu- 
siastisch  nur  nach  dem  Trauermarsch.  Um 
diese  Aufnahme  gebiihrend  zu  unterstreichen, 
laBt  man  entgegen  Wagners  Vorschrift  den 
Vorhang  fallen  und  die  Musik  unterbrechen. 
Auch  im  iibrigen  hat  mansichnichtsonderlich 
an  Wagner  gehalten.  Nicht  nur  die  Waltrau- 
tenszene  war  gestrichen,  sondern  noch  vieles 
andere.  Das  entspricht  dem  Bediirfnis,  die 
Langen  zu  vermeiden,  die  ein  italienisches 
Publikum  ermiiden.  Auffallend  ist  es,  da3 
immer  mehr  nichtitalienische  Wagnersanger 
herangezogen  werden  miissen,  so  in  Rom 
Lilli  Hafgreen,  in  Neapel  die  Spanier  Fagoaga 
und  Maria  Llacer,  die  verdienten  Erfolg  er- 
rangen,  ebenso  wie  Kapellmeister  Edoardo  Vi- 
tale.  Maximilian  Claar 
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PARIS:  Die  bemerkenswerte  Untatigkeit 
unserer  Opernhauser  wurde  unterbrochen 
durch  die  Wiederaufnahme  des  >>Roi  malgrĕ 
lui<<  von  Chabrier,  in  Begleitung  eines  Ein- 
akters  von  Henri  Biisser:  >>La  Pie  borgne<<. 
Chabriers  Oper,  dessen  Buch  eine  Neufassung 
durch  Albert  Carrĕ  erfuhr,  stellt  den  ein- 
tagigen  polnischen  Konig  Heinrich  III.  in  den 
Mittelpunkt.  Vor  dem  Brand  der  Opĕra 
comique  (1887)  wurde  das  Werk  dreimal, 
im  gleichen  Jahr  aber  noch  zwanzigmal 
wiederholt.  Die  Reprise,  jetzt  nach  mehr 
als  40  Jahren,  bekraitigt,  daB  Chabrier  seiner 
Zeit  weit  voraus  war.  Uber  einen  Text,  fast 
operettenhaft  mit  seinen  Couplets,  Duos, 
Ensembles  und  dem  geistlosen  Dialog,  hat 
Chabrier  Einfalle  ausgeschiittet,  die,  vom 
Hergebrachten  abweichend,  sich  der  Art 
Berlioz'  nahern,  nur  raffinierter  wirken.  In 
seiner  Partitur,  die  dem  Charakter  der 
Buffoneske  in  unnachahmlicher  Genialitat 
Rechnung  tragt,  glanzen  kostliche  Farben 
reicher  Orchestrierungskunst,  erfrischen  ori- 
ginelle  Rhythmen,  unter  denen  der  Walzer 
sich  besonders  hervortut.  Die  sehr  spate 
Wiederaufnahme  erfreute  sich  Massons  sorg- 
samer  Leitung;  die  Darsteller  gaben  ihre 
Partien  so  lebendig  und  lustig,  daS  sich  dies- 
mal  wohl  eine  Repertoire-Oper  ergeben  wird. 
—  Der  Biissersche  Einakter  ist  amiisant; 
sein  Komponist  verwendet  modernes  Or- 
chesterkolorit,  dessen  Handhabung  ihm  ver- 
traut  ist.  Peinlich  bleibt,  daB  der  in  Prosa 
verfaBte  Dialog  von  R.  Benjamin  die  Auf- 
merksamkeit  zum  Schaden  der  Musik  allzu 
stark  auf  sich  zieht.  Im  Ganzen:  eine  recht 
harmlose  Erschiitterung. 

I.  G.  ProcThomme 

ROM:  Die  Spielzeit  ist  mit  einer  Spielplan- 
gestaltung  eroffnet  worden,  die  sympto- 
matische  Bedeutung  hat :  Walkiire  eingerahmt 
von  Cimarosas  Heimlicher  Ehe  und  Donizettis 
Liebestrank.  Das  bedeutet,  daB  man  wieder 
zu  der  Tradition  der  Wagneroper  zuriick- 
kehrt,  die  man  am  Anfang  der  Spielzeit 
>>abmacht<<,  um  sich  desto  beruhigter  in  die 
nationale  Flut  zu  tauchen.  Die  Auffiihrung 
der  Walkiire  war  obendrein  eine  gute  Durch- 
schnittsware ;  nicht  mehr,  abgesehen  von 
Lilli  Hafgreen,  die  man  als  Wagnersangerin 
kennt.  Auch  Gino  Marinuzzi  ist  kein  Wagner- 
dirigent.  Um  so  besser  war  die  Auffiihrung 
der  Heimlichen  Ehe.  Cimarosas  musikalisches 
Lustspiel  kam  zur  vollsten  Geltung.  Man 
sollte  es  auch  in  Deutschland  wieder  einmal 


damit  versuchen.  Es  gemahnt  manchmal  an 
Mozart.  Maximilian  Claar 

ROSTOCK:  >>Hassan  gewinnt<<,  komische 
Oper  unseres  ersten  Kapellmeisters  Hans 
Schmidt- Isserstedt,  Text  von  Martin  Miinch, 
erlebte  eine  glanzende  Erstauffuhrung,  die 
vom  Komponisten  vorbereitet  und  geleitet 
wurde.  Das  treffliche  Buch  besitzt  dichterische 
Eigenschaften,  es  behandelt  ein  Marchen  aus 
1001  Nacht  mit  altbekannten  Personen  und 
Motiven.  In  diesem  Lustspiel  herrschen 
auBerlich  die  alten  Opernformen,  die  ein- 
zelnen  Gestalten  sind  dankbare  Vorwiirfe 
fiir  musikalische  Untermalung,  Satze  zu  zwei, 
drei,  fiinf,  sieben  Stimmen,  Chore,  Aufziige 
und  Tanze  wechseln  miteinander  ab.  Der 
jugendliche  Komponist  aus  Schrekers  Schule 
schreibt  im  modernsten  Tonsatz  mit  erstaun- 
licher  Beherrschung  der  orchestralen  Aus- 
drucksmittel,  immer  aus  dem  Geist  der  Dich- 
tung,  die  er  so  vertont,  wie  es  seinem  Empfin- 
den  und  Konnen  entspricht.  Wenn  sich  die 
Musik  daher  auch  nicht  in  den  alten  Tonarten 
und  Harmonien  bewegt,  so  ist  sie  doch  aus  der 
Verbindung  mit  dem  Text  leicht  zu  verstehen. 
Die  Tiirkenoper  mit  ihren  erlauchten  Ahnen 
ist  um  ein  wertvolles  Stiick  bereichert,  das 
allen  Biihnen  warm  empfohlen  werden  darf. 
• —  Aus  den  iibrigen  Darbietungen  ist  eine  sti- 
listisch  ausgezeichnete,  vollig  erneute  Wieder- 
gabe  von  Beethovens  >>Leonore«  und  vom 
>>Tannhauser  <<  (Pariser  Bearbeitung)  zu  riih- 
men.  Zur  letztenTannhauser-Auffiihrung  kam 
Professor  Neubeck  aus  Leipzig  als  Gastdirigent. 

Wol/gang  Golther 

ZURICH:  Die  kiinstlerischen  Taten  der 
Ziircher  Oper  bewegen  sich  zurzeit  in  be- 
scheidenen  Grenzen.  Der  neue  Oberleiter, 
Robert  Kolisko,  brachte  als  schonen  Auftakt 
zu  dem  in  seiner  Gesamtheit  neu  zu  inszenie- 
renden  >>Ring<<  einstweilen  eine  schone  >>Rhein- 
gold«-Auffiihrung  heraus.  Von  wichtigeren 
Novitaten  sind  (unter  Max  Conrads  Stab- 
fiihrung)  noch  Wolf-Ferraris  >>Sly<<  als  sehr 
gute  und  erfolgreiche  Auffiihrung,  sowie 
Rossini-Rohrs  >>Angelina<<,  in  der  sich  Magda 
Sefcsik  einen  iiberraschenden  Eriolg  holte, 
zu  nennen.  Als  Regisseur  amtete  bei  diesen 
beiden  Werken  K.  Schmid-BloB  mit  Geschick. 
Erwahnenswert  ist  auch  noch  eine  Neuein- 
studierung  von  Glucks  >>Orpheus  und  Eury- 
dike«,  fiir  die  Jean  Mercier  stilvolle  Biihnen- 
bilder  geschaffen  hat.  In  einer  Tosca-Auf- 
fiihrung  wurde  Jan  Kiepura  als  Gast  be- 
geistert  begruBt.  Willi  Schuh 
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KONZERT 

BAMBERG:  In  einem  von  der  Ortsgruppe 
des  Reichsverbandes  deutscher  Tonkiinst- 
ler  veranstalteten  Kammermusikabend  kam 
u.  a.  eine  Violinsonate  von  Max  Schmidtkom 
zur  Urauffiihrung,  die  nach  der  klangsinn- 
lichen  wie  nach  der  energetischen  Seite  hin 
eine  Intensivierung  seiner  aus  bisherigen  Wer- 
ken  bekannten  Tonsprache  aufweist.  Von  be- 
sonderem  Reiz  ist  der  dritte  Satz,  eine  >>Thre- 
nodie«,  die  bei  gewahlter  Melodiebildung  auf 
der  Grundlage  einer  ganz  modernen  Harmonie 
echt  und  tief  wirkt.  Dem  Rondo-Finale  ware 
vielleicht  eine  groBere  Gegensatzlichkeit  in  der 
thematischen  Substanz  zu  wiinschen.  Der  Gei- 
ger  Ernst  Schiirer  brachte  das  Werk  in  volliger 
Verbundenheit  mit  dem  ihn  begleitenden  Kom- 
ponisten  zu  wirkungsvoller  Darbietung. 

Franz  Berthold 

BREMEN:  Im  Konzertleben  Bremens  gibt 
es  weit  mehr  Anregung  als  in  der  Oper. 
Nicht  nur,  daB  Furtwdngler  mit  seinem  Ber- 
liner  Orchester  kam  und  das  sonst  so  zuruck- 
haltende  Publikum  mit  Mendelssohn,  Schu- 
mann  und  Beethoven  zu  einem  ungeheuren 
Enthusiasmus  entflammte  (der  die  radikalen 
Neutoner  in  scheelem  Neid  erblassen  lielJ), 
daB  Erich  Kleiber  als  Gastdirigent  mit  Georg 
Kulenkampff  das  Brahmssche  Violinkonzert 
elegant  und  nervig,  danach  Beethovens 
«heitere  Achte<<  wohltuend  kraitig  und  doch 
beschwingt  in  Dynamik  und  Tempo  vortrug, 
es  gab  auch  eine  Reihe  einheimischer  Musik- 
ereignisse,  die  Zeugnis  ablegen  von  Bremens 
unbeirrbarem  Willen,  auch  Kunststadt  zu  sein. 
Dazu  gehort  die  Mitarbeit  an  dem  Gegen- 
wartsleben  der  Musik.  So  vereinigte  Wendel 
in  einem  Programm  Erstauffiihrungen  von 
drei  lebenden  Musikern  von  internationalem 
Ruf:  die  Urauffiihrung  von  Renzo  Bossis 
Requiem,  das  bis  auf  einen  kurzen  SchluB- 
chor  rein  orchestral  gehalten  ist  und  alle 
Mittel  des  StrauBschen  Orchesters  verwendet, 
ohne  darum  iiber  eine  groBe  theatralische 
Geste  hinauszukommen.  Weit  tiefer  greift 
Heinrich  Kaminskis  Magnificat  fiir  Sopran- 
Solo  (die  treffliche  Lotte  Leonard),  Orchester 
und  Fernchor.  Den  SchluB  bildete  mit  stark 
pathetischer  Geste  und  viel  auBerlicher  Wir- 
kung  Arthur  Honeggers  Konig  David,  ein 
Werk,  das  mit  franzosischer  Formgewandt- 
heit  gemacht  ist  und  musikinhaltlich  immer- 
hin  interessant  ist,  besonders  wenn  ein  Ludwig 
Wiillner  seine  Sprechkunst  in  seinen  Dienst 


stellt.  In  einem  friiheren  Konzert  brachte 
Wendel  Bela  Bartoks  anspruchsvolles,  akade- 
misch-atonales,  jeder  Beriihrung  mit  der 
nationalen  Musik  seines  Volkes  abholdes,  in 
ausgekliigelt  bizarren  Klangen  und  Inter- 
vallen  schwelgendes  Klavierkonzert  zu  Gehor 
mit  dem  Komponisten  am  Fliigel.  Musikalisch 
in  Rhythmus  und  Melodie,  wenn  auch  oft 
derb  grotesk,  aber  immer  voll  der  naiven 
tschechischen  Musizierlust  ist  Janaceks  Sin- 
fonietta,  mit  der  Wendel  das  anfangs  wider- 
strebende  Publikum  siegreich  iiberrumpelte. 
In  einem  Solistenkonzert  des  Kiinstlervereins 
spielte  E.  Feuermann  eine  fiinfsatzige  Sonate 
fiir  Cellosolo  von  Hindemith,  die  bei  exorbi- 
tanter  Schwierigkeit  (die  den  Virtuosen  ge- 
lockt  haben  wird)  doch  erstaunlich  arm  ist 
an  musikalischem  Gehalt.  Als  eine  Bereiche- 
rung  der  modernen  Orchesterliederliteratur 
ist  Klaus  Pringsheims  Zyklus  von  zehn  Ge- 
dichten  von  Th.  Storm  einzuschatzen,  mit 
dem  Josef  Degeler,  der  Hamburger  Baritonist, 
uns  hier  bekannt  machte. 

Gerhard  Hellmers 

iRESLAU:  Fiir  Gerhard  von  Keujiler  hat 
Iman  neuerdings  eine  organisierte  Propa- 
ganda  geschaffen:  die  >>Gerhard  von  KeuBler- 
Gesellschaft<<  (Prag,  Stuttgart).  Werkpflege 
heiBt  das  Programm.  Die  mit  KeuBlers  Werken 
in  Breslau  gemachten  Erfahrungen  zeigen, 
daB  erst  durch  wiederholte  Auffiihrungen  fiir 
seine  Kunst  Verstandnis  geschaffen  werden 
kann.  Breslau  kennt  aus  einmaligen  Auf- 
fiihrungen  fast  alle  KeuBlerschen  Werke: 
»Jesus  von  Nazareth«,  >>Die  Mutter«,  >>An 
den  Tod«,  die  Sinfonie  in  d-moll,  und  nun  auch 
die  Sinfonie  in  C-dur  und  die  vaterlandische 
Tondichtung  »Die  Burg«.  Georg  Dohrns 
Wertschatzung  fiir  den  Komponisten  hat 
diese  umtangreiche  KeuBlerpflege  in  Breslau 
herbeigefiihrt.  Man  miiBte  also  annehmen, 
daB  die  Breslauer  Musikhorer  dem  Wesent- 
lichen  der  KeuBlerschen  Kunst  nahe  ge- 
kommen  seien  und  Neues  ohne  Schwierigkeit 
aufnehmen  konnen.  Der  Wiedergabe  der 
C-dur-Sinfonie  und  der  >>Burg<<  (unter  KeuB- 
lers  Leitung  von  der  Schlesischen  Philhar- 
monie  vorziiglich  gespielt)  fand  aber  nur 
schwachen,  unentschlossenen  Beifall.  KeuB- 
lers  Musik  ist  literarisch,  philosophisch.  Die 
Thematik  soll  bildhaft,  gegenstandlich  wir- 
ken;  die  Verarbeitung  ist  abhandelnd.  Der- 
artige  Werke  beriihren  den  Musiksinn  nur 
schwach.  Und  was  an  literarischen  Gedanken, 
an  dichterischen  Ideen  darin  liegt,  das  ist 
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nur  durch  intensives  Einleben  zu  begreiien. 
—  Ernst  Toch  spielte  in  einem  von  Richard 
Lert  geleiteten  Philharmoniekonzert  sein  Kla- 
vierkonzert,  op.  38.  Der  Widerspruch  war 
starker  als  der  Beifall.  Es  ist  ftir  den  Laien 
nicht  leicht,  die  auBerst  kompliziert  konstru- 
ierten  Klangkomplexe  Tochs  aufzufassen. 
In  der  Komposition  liegen  aber  erhebliche 
Temperaments-  und  Gesinnungswerte.  Neu 
war  fiir  Breslau  die  sinfonische  Dichtung 
»Die  Toteninsel<<  (nach  dem  Bocklinschen 
Bilde)  von  Rachmaninoff.  Schone,  dunkle, 
von  Bccklins  Farbengebung  beeinflu6te 
Klange.  Aber  weitschweifig  ohne  innere  Be- 
griindung.  Man  fuhlt  nicht  die  Erhabenheit 
des  Todes,  sondern  die  Falsifikate  der  Narkose. 
Dirigent  dieses  zuspatromantischen  Werkes 
war  Adolf  Kienzl.  —  Mit  einem  bedeutsamen 
Frauenchorwerk:  >>Marchen-Motette<<  von 
Bodo  Wolf  machte  uns  der  Frauenchor  Paul 
Pliiddemanns  bekannt.  Die  Vertonung  des 
Grimmschen  Marchens  vom  Totenhemdlein 
durch  Bodo  Wolf  ist  so  phantasievoll,  so  reich 
an  melodischen  und  harmonischen  Ausdrucks- 
mitteln,  so  reif  in  der  Form,  daB  man  von  dem 
Meisterstiick  eines  jungen  Komponisten  spre- 
chen  darf.  Die  Wiedergabe  des  Werkes  er- 
fiillte  die  hochsten  Anspriiche  an  chorische 
Vortragskunst.  Interessant  sind  Vertonungen 
alter,  Irommer  Lieder  durch  Julius  Weismann 
(op.  65)  fiir  Frauenchor.  —  Wir  haben  ein 
neues  Kammermusikensemble:  Kdte  Straujiler 
(Klavier),  Francis  Koene  (Violine),  Bruno 
Janz  (Bratsche).  Es  spielte  in  seinem  ersten, 
sehr  erfolgreichen  Konzert  ein  Trio  G-dur 
von  Joh.  Chr.  Friedrich  Bach  (fiir  Breslau 
eine  hochwillkommene  Neuheit),  eine  Sona- 
tina  op.  22  von  Otokar  Ostrcil  —  ein  klanglich 
interessantes,  aber  formal  konzentrations- 
loses  Stiick  —  und  Regers  Trio  h-moll.  — 
Der  Domkapellmeister  Dr.  Blaschke  brachte 
ein  Oratorium  >>Maria«  von  Hermann  Buchal 
zur  Auffiihrung.  Solide,  wiirdige  Musik. 

Rudolf  Bilke 

CHEMNITZ:  Unser  Konzertleben  litt  seit 
Jahren  unter  der  ungiinstigen  Spannung 
zwischen  dem  Generalmusikdirektor  Oskar 
Malata  und  Presse  undH6rerschaft.  Nunmehr 
hat  er  unter  aller  Anerkennung  werter  Selbst- 
entsagung  seiner  Person  sich  entschlossen, 
sein  ganzes  Wirken  der  Oper  zu  widmen 
und  den  Platz  der  Konzertleitung  dem  ersten 
Opernkapellmeister  Dr.  A.  Wolf  zu  raumen. 
Dieser  mit  wahrhaft  musikantischem  Feuer 
durchgliihte  Kiinsder  hat  sofort  die  Neu- 
gestaltung  des  stadtischen  Konzertwesens  mit 


Eifer  werbend  und  wirkend  angefaBt,  hatte 
Maria  Ivogiin  und  Wilhelm  Kempff  (Mozarts 
d-moll-Klavierkonzert)  verpflichtet  und  in 
seinen  Spielfolgen  neben  bewahrtem  Aner- 
kannten  (Brahms'  D-dur  und  c-moll-Sinfonie, 
StrauB'  Heldenleben)  auch  Neues  (Respighis 
auBerliche  >>Pinien  von  Rom«,  Honeggers  ge- 
rauschvolle  >>Pacific  231«  und  Kodalys  wir- 
kungsvolle  Hary-Janos-Suite)  gestellt.  In  den 
Opernhauskonzerten  vermittelte  Fritz  Buschs 
groBziigige  Musikalitat  die  drei  erschiittern- 
den  Wozzeck-Stiicke  von  Alban  Berg,  und 
Bruno  Walter  warb  als  Pianist  und  Dirigent 
zugleich  fur  Ernest  Blochs  Conzerto  grosso, 
in  dem  sich  der  Stil  des  Barocks  mit  der  Emp- 
findsamkeit  der  Gegenwart  wirksam  paart. 
Die  Dresdner  Philharmoniker  brachten  unter 
Paul  Scheinpfiugs  bewahrter  Leitung  des 
Chemnitzers  Otto  Bdhme  »Friihlingssinfonie* 
zu  erfolgreicher  Urauffiihrung,  ein  Werk,  das 
keine  Sinfonie  im  lormalen  Sinn  ist,  sondern 
vier  friihlingshaft  instrumentierte  Stimmungs- 
bilder  darstellt,  deren  poetische  Vorlage  durch 
Gedichte,  vom  Sopran  Johanna  Lungwitz' 
wirksam  verklanglicht,  gegeben  ist.  Auch 
eine  groBe  Motette  fiir  gemischten  Chor  und 
Einzelsopran  von  Walter  Rau  erlebte  unter 
Mayerhoffs  feinfiihliger  Leitung  ihre  Urauf- 
fiihrung.  Der  Lehrergesangverein  hatte  in  die 
von  Erwin  Seebohm  getroffene  Folge  seines 
Weihnachtskonzertes  eine  Kammerkantate 
von  Karl  Gerstenberger  aufgenommen,  der 
sich  bewuBt  zur  Linearitat  bekennt. 

Walter  Rau 

DANZIG:  In  den  Stadtischen  Sinfoniekon- 
zerten  horte  man  unter  Cornelius  Kuns 
Leitung  mit  Haoemann  als  Solisten  das  neue 
Violinkonzert  von  Gtinther  Raphael,  eine  be- 
sonders  satztechnisch  imponierende  Arbeit,  die 
sich  auBerlich  an  Formen  des  Barock  anlehnt, 
aber  an  einer  zu  kompakten  Orchesterbehand- 
lung  krankt.  Der  Komponist  scheint  von 
seinem  geistigen  Vater  Reger  her  erblich  be- 
lastet,  dessen  phantasievolle  Hillervariationen, 
am  gleichen  Abend  gespielt,  durch  ihr  or- 
chestrales  Prunkgewand  uns  Heutigen  etwas 
entiremdet  sind.  In  den  von  Henry  Prins  ge- 
leiteten  Philharmonischen  Konzerten  spielte 
Joseph  Wolfsthal  das  Beethovenkonzert.  Der 
hier  sehr  gefeierte  Edwin  Fischer  musizierte 
wieder  mit  dem  Kammerorchester  Michael 
Taube  Bach  und  Mozart  in  seiner  eindring- 
lichen,  aber  etwas  anfechtbar  romantisieren- 
den  Art.  Von  den  gastierenden  Solisten  hatte 
Rudolf  Serkin  einen  starken  Erfolg. 

Heinz  Hess 
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DARMSTADT:  Man  stellt  mit  Befriedigung 
eine  in  diesem  Konzertwinter  zutage 
tretende  starkere  Hinwendung  zum  zeit- 
genossischen  Musikschaffen  fest.  Den  regu- 
laren,  sehr  prosperierenden  Konzerten  des 
Landestheaterorchesters  sind  neuerdings  Son- 
derkonzerte  modernsten  Inhalts  angeschlos- 
sen.  Man  horte  Hindemiths  Spielmusik  fiir 
Streicher,  F16ten  und  Oboen,  Kodalys  Hary- 
Janos-Suite  und  die  Urauffuhrung  der  klang- 
schwelgerischen  Nordlandrhapsodie  von  Josef 
Marx.  Auf  dem  Gebiet  der  Kammermusik 
fiihrt  das  Schnurrbuschquartett  die  Entwick- 
lung  von  Dittersdorf  bis  zur  Gegenwart  in 
Zyklusveranstaltungen  vor,  das  Drumm- 
quartett  vermittelte  die  Bekanntschaft  mit 
dem  geigerisch  schon  inspirierten  Streich- 
quartett  von  Szymanowsky  und  einer  gut  ge- 
setzten  Arbeit  Kaminskis.  Von  den  Chor- 
vereinigungen  setzte  sich  die  Zehsche  >>Ver- 
einigung  Darmstadter  Solistinnen<<  fiir  Hans 
Gal  und  fiir  die  Urauffiihrungen  eines  fein 
empfundenen  Werkes  von  Bodo  Wolf  und 
einer  recht  steril  anmutenden  H61derlinver- 
tonung  Mathias  Hauers  ein,  die  >>Sangerlust<< 
brachte  in  einem  Jubilaumskonzert  anlaBlich 
ihres  80  jahrigen  Bestehens  Armin  Knab  zu 
Gehor  und  hob  beachtliche  Lieder  und  Chore 
von  Franz  Willms  aus  der  Taufe.  >>Die  Tages- 
zeiten«,  eine  der  jiingsten  Kompositionen  des 
Altmeisters  StrauB,  erlebten  in  einem  Fest- 
konzert  des  >>Mozartvereins<<  zu  Ehren  des 
25  jahrigen  Wirkens  seines  um  diesen  Manner- 
chor,  sowie  iiberhaupt  um  das  hiesige  Musik- 
leben  hochverdienstlichen  Leiters  Friedrich 
Rehbock  wiirdige  Erstauffiihrung. 

Hermann  Kaiser 

DUISBURG:  Der  Musikwinter  begann  mit 
einem  AbschluBkonzert,  das  der  letzt- 
vergangenen  Saison  zugehorte,  aber  infolge 
Verhinderung  des  damaligen  Gastdirigenten 
Hausegger  noch  nachzuholen  war.  Leider 
stand  der  hochverdiente  Orchestertiihrer  auch 
jetzt  nicht  auf  dem  Podium,  sondern  der 
Kasseler  Staatskapellmeister  Robert  Laugs. 
Er  verhieB  Cherubinis  Ouvertiire  zu  >>Ana- 
kreon<<,  Brahms'  Vierte  und  StrauB'  Tondich- 
tung  >>Ein  Heldenleben«.  Der  in  engster  Be- 
ziehung  mit  der  Oper  nachschaffende  Takt- 
stockmeister  gab  seinen  Deutungen  neben 
klarer  Linienzeichnung  und  rhythmischer 
Straffheit  vor  allem  feurigen  Schwung.  Die 
Er6ffnung  der  neuen  Konzertreihe  vollzog 
Hermann  Abendroth.  Er  HeB  in  Handels 
d-moll-Concerto  grosso  seine  Freude  an  durch- 
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sichtigem  Aufbau  des  Linienwerkes  und  leicht- 
fltissigem  Schwingen  aufgeraumter  Wen- 
dungen  spielen.  Bei  Schuberts  D-dur-Sinfonie 
(Nr.  3)  wurde  das  feine  Wiener  Kolorit  in 
duitiger  Zeichnung  gespiegelt.  Braunfels' 
Phantastische  Erscheinungen  eines  Themas 
von  Berlioz  sahen  in  ihm  gleichfalls  den  iiber- 
legenen  Gestalter,  der  das  geistreich  ver- 
schlungene  Partiturbild  meisterlich  durch- 
leuchtet  herausstellte.  Franz  von  HoeBlin 
meiBelte  mit  Hingabe  an  den  Stoff  Brahms' 
Erste  in  jenen  herben  Ziigen,  die  das  Charak- 
teristikum  des  Tondichters  ausmachen.  Das 
wundervolle  Gegenstiick  lieferteHaydns  durch- 
sonnte  C-dur-Sinfonie,  deren  konzertante  Hal- 
tung  den  tiichtigen  Solisten  des  Orchesters 
dankbarste  Aufgaben  zuwies.  Als  Solistin  war 
die  reichbegabte  Altistin  Eva  Liebenberg  ge- 
wonnen.  Die  Kiinstlerin  zeigte  sich  bei 
Handelarien  in  ganz  groBer  Form.  Der  kiinf- 
tige  Duisburger  Generalissimus,  Kapellmeister 
Paul  Jochum,  erwies  sich  bei  Bachs  E-dur- 
Violinkonzert  (von  Hermann  Grevesmiihl  in 
strenger  Linienprofilierung  lebendig  gemacht), 
Pfitzners  Palestrina-Vorspielen  und  Bruck- 
ners  Siebenter  als  feinnerviger  Musiker,  der 
Gewicht  auf  iibersichtliche  Gliederung,  weiche 
Ubergange  und  gediegene  Phrasierung  legt. 
Herrschaft  iiber  die  schwierige  Materie  der 
Brucknersinfonie  erwies  seine  klare  pultireie 
Direktion.  Der  das  silberne  Jubilaum  feiernde 
Volkschor  (Gustav  Sterri)  erwarb  sich  Ver- 
dienste  durch  die  Ausgrabung  des  Handel- 
oratoriums  >>Frohsinn  und  Schwermut<<.  Das 
zu  Unrecht  vergessene  Werk  fand  unter  Mit- 
wirkung  des  Rheinisch-Westialischen  Sin- 
fonieorchesters  sowie  der  Solisten  Helene 
Fahrni,  Hans  Bohnhoff  und  Otto  TrielojJ 
beifallige  Aufnahme.  Zwei  Cacilienchore 
(Karl  Paus  —  Max  Worms)  hatten  sich  fiir 
groBangelegte  Vokalwerke  von  Weber,  Beet- 
hoven,  Palestrina  und  Bruckner  mit  achtung- 
gebietendem  Gelingen  eingesetzt.  Der  50  jah- 
rige  Sangerbund  (Willy  Diister)  holte  sich 
neue  Lorbeeren  mit  Kauns  Requiem  und 
Kdmpfs  >>Meeressage<<.  Fiir  die  Pflege  intimer 
Musik  sorgten  das  Buschquartett  und  Greves- 
miihlquartett  in  mustergultiger  Weise. 

Max  Voigt 

DUSSELDORF:  Die  Pianistin  Charlotte 
Gaze  stellte  sich  als  geschmackvolle  und 
konzessionslose  Kiinstlerin  vor;  Else  Topf- 
meier  und  Hans  Hering  warben  mit  starker 
Einpragsamkeit  fur  die  zweiklavierigen  Werke 
Regers.  Ideale  Kultur  des  Klanglichen  und 
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vollwertige  Musikalitat  zeichnete  wieder  Pablo 
Casals  aus,  wahrend  man  bei  Jan  Kiepura 
mit  der  Schonheit  der  Stimme  allein  vorlieb 
nehmen  muBte.  —  Die  Feier  seines  zehn- 
jahrigen  Bestehens  beging  der  Bach-Verein 
(Leiter:  Joseph  Neyses)  festlich  mit  alt- 
klassischen  Motetten  und  Kantaten.  Der 
Lehrergesangverein  (Hermann  von  Schmeidel) 
setzte  sich  eHreulicherweise  fiir  zeitgenossi- 
sches  Schaffen  ein.  —  Wilhelm  Furtwangler 
mit  der  Berliner  Philharmonie  —  auf  Reisen 
meist  in  der  Programmwahl  ziemlich  konser- 
vativ  —  erireute  diesmal  besonders  mit  dem 
klanglich  in  der  Wiedergabe  wundervoll  fein 
ausgewogenen  >>Feuervogel  <<  Strawinskijs.  Die 
groBartige  Ausdeutung  des  Brahmsschen 
B-dur-Konzertes  durch  Edwin  Fischer  und 
die  seelenvoll  herrliche  Stimme  Tandy  Mac 
Kemies  (der  leider  nur  Opernausschnitte 
sang)  gehorten  zu  den  bedeutendsten  solisti- 
schen  Darbietungen.  Eine  auBergewohnliche 
GroBtat  vollbrachte  Hans  Weisbach  mit 
Mahlers  Achter,  die  er  auswendig  leitete  und 
ihr  —  von  einem  ausgezeichneten  Ensemble 
bestens  unterstiitzt  —  eine  derart  verinner- 
lichte  Wirkung  sicherte,  daB  sie  alles  andere 
der  letzten  Monate  als  bleibende  Erinnerung 
iiberragt.  Carl  Heinzen 

ERFURT:  Richard  Wetz'  neues  Weih- 
nachtsoratorium  gelangte  unter  Leitung 
des  Komponisten  zur  Urauffiihrung.  Nach 
dem  meisterhaften  >>Requiem<<  bringt  das 
neue  Opus  einen  weiteren  steilen  Anstieg  der 
Schaffenskurve  dieser  seltenen  Musikerper- 
sonlichkeit,  die  unbekiimmert  um  das  Ge- 
schrei  von  Richtung  und  Programm  nur  ihrer 
inneren  Stimme  folgt  und  keine  Zeile  ohne 
inneres  MuB  schreibt.  Worum  heute  Dutzende 
sich  vergeblich  bemiihen,  das  scheint  Wetz 
zu  gelingen:  Synthese  zwischen  neu  orien- 
tiertem  Stilprinzip  und  Klassizismus.  Nahert 
sich  auch  seine  Tonsprache  im  Harmonischen 
noch  mehr  als  im  »Requiem«  der  modernen 
Linie,  so  hat  man  doch  keinen  Augenblick 
den  Eindruck  des  Konstruierten,  Absicht- 
lichen.  Seine  Starke  ist  die  melodische  Er- 
findung,  wovon  zwei  Frauench6re  >>Es  wollt' 
gut  Jager  jagen<<  und  >>Du  lieber  heil'ger 
frommer  Christ<<  beweiskraftigst.es  Zeugnis 
ablegen.  Seiner  auBeren  Anlage  nach  zerfallt 
das  Werk,  dem  altdeutsche  Weihnachts- 
gedichte  in  zwangloser  Reihentolge  unterlegt 
sind,  in  drei  Hauptabschnitte:  >>Erwartung 
und  Verkiindigung<<,  >>Geburt  Christi«,  >>Die 
heiligen  drei  K6nige<«.    Trager  der  musika- 


lischen  Idee  ist  der  Chor,  wohingegen  einer 
Bariton-  und  einer  Sopran-Solostimme  mehr 
erzahlende  Bedeutung  zukommt.  In  thema- 
tischer  Hinsicht  ruht  das  Werk  auf  vier 
hochst  eindrucksvollen  Grundmotiven,  die 
sich  durch  die  einzelnen  Teile  mehr  in  Er- 
innerungs-,  denn  in  leitmotivischer  Form  hin- 
ziehen.  Orchestrale  Hohepunkte  sind:  das 
Zwischenspiel  nach  der  Empfangnis  Maria 
und  der  Zug  der  drei  Konige,  chorischer 
Gipfel  die  von  hochster  Beherrschung  der 
technischen  Mittel  zeugende  SchluBfuge.  Die 
Auffiihrung  gab  unter  Leitung  des  Kompo- 
nisten  unter  Mitwirkung  der  >>Chorvereini- 
gung<<  und  des  Stadtischen  Orchesters,  das 
angesichts  der  nicht  unbetrachtlichen  Schwie- 
rigkeiten  der  Partitur  mit  lokalen  Mitteln  das 
GroBtmogliche.  Im  ganzen  scheint  das  Werk 
beruten,  eine  lang  empiundene  Liicke  gerade 
in  der  modernen  Weihnachtsliteratur  auszu~ 
fiillen.  Walter  M.  Gensel 

FRANKFURT  a.  M.:  Gutes  ist  von  den 
Montagskonzerten  des  frankfurter  Or- 
chestervereins  zu  melden.  Zunachst,  wahr- 
haft  ein  Ereignis,  die  lokale  Erstauffiihrung 
der  fiinf  Orchesterstiicke  op.  16  von  Schon- 
berg,  die  nicht,  wie  man  das  heute  gern  sagt, 
entwicklungsgeschichtliche  Stationen  sind, 
um  die  man  sich  nicht  weiter  zu  kiimmern 
braucht,  nachdem  man  es  so  herrlich  weit 
gebracht  hat,  alles  schlecht  nachzumachen, 
was  hier  gut  vorgemacht  ist  —  sondern  eines. 
der  unerreichten  Meisterstiicke  der  neuen 
Musik,  schmahlich  vernachlassigt  bis  heute 
und  jetzt  erst  in  der  konstruktiven  Qualitat 
ganz  erkennbar,  nachdem  die  farbliche  in  den 
zwanzig  Jahren  seit  der  Entstehung  vertraut 
wurde.  Jene  konstruktive  Qualitat  ist  iiberaus 
aktuell:  das  Reihenprinzip  als  Garant  der 
Einheit  vielgeschichteter  und  von  der  Tonali- 
tat  emanzipierter  Polyphonie  erscheint  darin 
mit  der  Kraft  der  Entdeckung  und  treibt  das 
garende,  fessellose  Material  zu  immer  neuer 
Verwandlung  —  das  Ende  des  fiinften  Stiickes 
wird  zu  einer  GroBe  musikalischer  Anschauung 
gesteigert,  die  selbst  bei  Schonberg  singular 
ist.  Nebenbei  sind  im  ersten  Stiick  alle  offi- 
ziellen  Strawinskijwirkungen  in  weniger  als 
hundert  Takten  vorweggenommen.  Wenn  e& 
trotzdem  beflissene  Fachleute  gibt,  die  darin 
nichts  als  einen  Impressionismus  horen,  den 
Schonberg  iiberwinden  muSte,  daB  sie  darauf 
schimpfen  konnen,  so  tut  das  der  Sache  ernst- 
lich  keinen  Abtrag.  Die  Auffiihrung  unter 
Rosbaud,  nach  zehn  Proben,  war  deutlich,. 
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treu  und  gut  disponiert.  DaB  alles  locker  und 
selbstverstandlich  kommt,  dafl  die  Orchester- 
musiker  die  Phrasen  des  letzten  Stiickes, 
dessen  Rezitativ  sich  an  keinen  Taktstrich 
bindet,  sinnvoll  ausspielen,  dazu  gehoren  noch 
Jahre  einer  instrumentalen  Erziehung,  die 
vom  Jazz  mehr  zu  lernen  hatte  als  von 
StrauB.  —  Danach  spielte  Gieseking  das 
C-dur-Konzert  von  Mozart;  pianistisch  kaum 
zu  iibertreffen.  —  Das  nachste  Konzert 
gehorte  als  Gastdirigenten  Ernest  Ansermet 
aus  Genf.  Nach  der  Paukenwirbelsinfonie  von 
Haydn  das  Violinkonzert  von  Kurt  Weill, 
von  Stefan  Frenkel  geradezu  exzeptionell  ge- 
spielt.  Im  Stiick  schneiden  sich  die  Linien 
von  Weills  Entwicklung;  Busonische  Luzi- 
ditat  ist  noch  darin,  die  kompakte  Polyphonie 
spielerisch  meidet,  freilich  auch  noch  jene 
melodische  Plastik  sich  versagt,  die  Weill 
spaterhin  so  schlagend  ausformte;  ein  deut- 
licher  Strawinskij  mit  der  klassizistischen, 
iibrigens  sehr  gemeisterten  Klarheit  des 
Klanges,  auch  manchem  Bla.sereffekt;  dem 
spateren  Weill  schon  in  dramatischer  Scharfe, 
die  die  klassische  Balance  oft  genug  demen- 
tiert;  vor  allem  aber  einem  hochst  merk- 
wiirdigen,  grell  expressiven  und  schmerzlich 
lachenden  Mahler,  der  alles  sichere  Spiel 
unter  die  Macht  der  Frage  setzt  und  so  bereits 
von  der  Sachlichkeit  abstoBt  in  den  gefahr- 
lichen  surrealistischen  Raum  des  heutigen 
Weill.  Das  Stiick  steht  exponiert  und  fremd: 
also  an  der  rechten  Stelle.  Es  lieBe  sich  denken, 
daB  Weill  nach  der  Verdichtung  seiner  letzten 
Arbeiten  wieder  auf  seine  extensivere  Fulle, 
seinen  harmonischen  Wagemut  zuruckgreift, 
sie  nun  vollends  zu  prazisieren.  —  In  den 
SchluBwerken  kam  Ansermet  heraus  als 
Meister  jener  romanischen  Art,  der  man 
in  deutschem  Musikbereich  stets  wieder  mit 
Neid,  Trauer  und  Distanz  begegnen  muB. 
Strawinskijs  >>Chant  du  rossignol«  ist  aus 
der  besten,  frischesten  Zeit;  melodisch  ganz 
entsubstanzialisiert,  aber  mit  dem  Zwang  der 
latenten  Substanz  in  sich  und  von  einem 
Reichtum  der  Farbe,  der  Stand  halt  und  also 
doch  wohl  aus  dem  musikalischen  Bau  selber 
quillt;  zum  SchluB  Ravels  Valse,  das  glorreiche 
Monument,  das  die  europaische  Musik  ihrer 
verlorenen  Kollektivitat  setzte;  der  Walzer 
als  betorendes  Gespenst,  dessen  Charaktere 
durch  den  Nebel  des  heimatlosen  Klanges 
erscheinen,  allzu  nah  kommen  und  ver- 
schwinden.  Oder,  wenn  man  in  Stilbegriffen 
halten  will,  was  als  Konkretion  so  eilends 
verfliegt:  die  Geburt  des  Surrealismus  aus 
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impressionistischem  Geist.  Ansermets  Inter- 
pretation  vollends  riB  hin:  fiir  Minuten 
konnte  man  glauben,  all  dies,  was  hier  doch 
in  Wahrheit  verschwindet,  sei  noch  wirklich. 

Theodor  Wiesengrund-Adorno 

GENF:  Jedes  Sinfoniekonzert  des  Or- 
chestre  de  la  Suisse  Romande  bringt 
dank  der  Initiative  des  beweglichen  Ernest 
Ansermet  eine  bedeutende  Erstauffiihrung. 
Wanda  Landomska  interpretierte  vollendet 
das  ihr  gewidmete  >>Concert  champĕtre<<  von 
Francis  Poulenc,  eine  witzige,  klangspriihende 
Komposition  mit  zwei  atonalen  Ecksatzen, 
die  durch  ein  klassisch-harmonisches  An- 
dante  unnotig  auseinander  gerissen  werden. 
Aus  dem  Manuskript  spielte  die  Meister- 
cembalistin  mit  dem  0.  S.  R.  ein  entziickendes 
Friihwerk  C.  Ph.  E.  Bachs.  Pizzettis  >>Con- 
certo  dell'Estate<<,  ein  sinfonisches  Gedicht, 
zeigt  das  starke  Bestreben  des  heutigen  Ita- 
liens  nach  einer  eigenen  Sinfonik.  Hervor- 
ragend  in  Form  und  Instrumentierung  nimmt 
dieses  neueste  Werk  weniger  durch  seine  im 
romantischen  Klang  verwurzelte  Sprache  fiir 
sich  ein  als  vielmehr  durch  seine,  keiner  mo- 
dernen  Modestromung  verfallende  Haltung. 
—  Die  ungeheuren  Auffiihrungsschwierig- 
keiten  haben  aus  dem  letzten  groBen  Or- 
chesterwerk  Debussys  >>Jeux<<  von  1912  ein 
vergessenes  und  zu  Unrecht  verkanntes  Werk 
gemacht.  In  diesem  Spiel  von  Sport  und  Liebe 
schuf  Debussy  eine  reiche,  farbensatte  Musik, 
voll  der  graziosesten  Bewegung,  unerwarteten 
Wendungen  und  Wechsel  des  Tempos.  Ein 
unfaBbarer  Hauch  von  jugendlicher  Frische 
wogt  durch  die  bestrickenden  Klangwellen, 
die  nicht  durch  ein  Orchester,  sondern  durch 
ein  Ensemble  von  lauter  Solisten  hervor- 
gezaubert  werden.  Die  Errungenschaften 
eines  Strawinskij  sind  hier  schon  verwendet; 
dies  jedoch  in  der  Weise,  daB  das  polytonale 
und  polyrhythmische  Ubergreif  en  der  Stimmen 
das  eigenartige  Melos  weder  verwischt  noch 
falscht,  sondern  bereichert.  Ansermet  hat 
>>Jeux<<  aus  dem  Gefiihl  der  hochsten  Verant- 
wortung  immer  wieder  zuriickgestellt.  Nun 
horten  wir  sie,  und  damit  alle  sinfonischen 
Werke  Debussys,  in  einer  wundervollen 
Wiedergabe. 

In  der  uraufgefuhrten  >>Esquisse<<  f  iir  Orchester 
von  Fernande  Peyrot  handelt  es  sich  um  eine 
starke  Talentprobe  einer  eigenwilligen  Gen- 
ferin,  auf  die  ihr  einstiger  Lehrer,  ErnestBloch, 
einen  entscheidenden  EinfluB  ausubte.  Wert- 
voll  ebenfalls  zwei  uraufgefiihrte  Werke,  ein 
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Klavierstiick  und  eine  Sonate  fiir  Cello  und 
Klavier,  von  Roger  Vuataz,  einem  jungen 
Musiker  eigener  Profilierung.  —  Von  den 
vielen  Solisten  errang  sich  Artur  Schnabel  bei 
seinem  ersten  Auftreten  in  Genf  durch  sein 
immenses  Konnen,  den  unaufdringlichen 
Ernst  und  die  hochste  Schlichtheit,  einen  Er- 
folg,  wie  ihn  in  den  letzten  Jahren  unter  den 
Pianisten  hier  einzig  Cortot  und  Casadesus 
erzielten.  Der  Tenor  Tito  Schipa  entziickte 
durch  seine  vollendete  mezzavoce-Technik 
in  musikalischen  Nichtigkeiten,  wahrend 
Pablo  Casals  in  Bachs  Es-dur  Suite  fiir 
Cello  allein  einen  unvergeBlichen  Eindruck 
hinterlieB.  —  Daneben  stehen  die  zahlreichen 
Musikabende  einheimischer  Kiinstler,  die  alle 
durch  wertvolle  Programme  mit  oft  langst 
vergessenen  Werken  einen  hohen  Stand 
musikalischer  Kultur  bekunden. 

Willy  Tappolet 

GRAZ:  Das  Riickgrat  unseres  Musik- 
lebens  bilden  nach  wie  vor  die  Sinfonie- 
konzerte  des  stadtischen  Opernorchesters,  die 
unter  der  Leitung  Oswald  Kabastas  bestrebt 
sind,  nach  Moglichkeit  Neuheiten  zu  bringen. 
Dieses  Bestreben  zeitigte  bis  jetzt  die  Vermitt- 
lung  der  allerersten  (!)  Bekanntschaft  mit 
Paul  Hindemith,  dessen  >>Konzert  fiir  Or- 
chester<<  dank  mustergiiltiger  Wiedergabe  sehr 
gefiel,  die  Erstauffiihrung  von  Reger-Pillneys 
>>Variationen  und  Fuge  iiber  ein  Thema  von 
J.  S.  Bach<<,  wobei  der  Komponist  selbst  am 
Klavier  seiner  Bearbeitung  ein  glanzender 
Anwalt  war,  die  Erstauffiihrung  von  Mus- 
sorgskijs  >>Liedern  und  Tanzen  des  Todes<<  in 
der  Glazunoffschen,  beziehungsweise  Liapu- 
noffschen  Instrumentation,  und  endlich  die 
Urauffiihrung  der  »Deutschen  Trauermesse« 
von  Leopold  Reiter.  Es  handelt  sich  um  eine 
Tondichtung,  die  den  Titel  der  Liturgie  ent- 
nommen  hat.  Die  Dichtung  setzt  sich  in  sehr 
eindrucksvollen  Worten  mit  Gott,  Sterben, 
Vergehen  und  manchem  sozialen  Problem 
auseinander,  die  Musik  halt  an  Kraft  und 
Tiefe  mit  ihr  nicht  Schritt.  Das  groB  angelegte 
ungemein  anspruchsvolle  Werk  fiir  Bariton- 
solo,  gemischten  Chor,  groBes  Orchester  und 
Orgel  ist  nicht  sehr  dankbar  geschrieben  und 
die  gehauften  Schwierigkeiten  entsprechen 
nicht  dem  inneren  Wert.  —  Der  Lehrergesang- 
verein  unter  Hans  Legat  vermittelte  nach 
vielen  Jahren  eine  schone  Auffiihrung  der 
>>Missa  solemnis<<  von  Beethoven.  Der  Grazer 
>>Mannergesangverein<<  unter  Hermann  Kble 
und  der  >>Ma.nnerchor<<  unter  Julius  Weise- 


Ostborn  stellten  sich  mit  Erst-  und  Urauf- 
fiihrungen  heimischer  Chorliteratur  ein.  — 
Das  Erste  Musikfest  des  steirischen  Ton- 
kiinstlerbundes,  der  kurzlich  erst  gegriindet 
ward,  fand  an  drei  aufeinanderfolgenden 
Tagenmit  lauterUr-  undErstauffiihrungenvon 
Mitgliedern  statt.  Der  erste,  ein  Kammer- 
musik-  und  Liederabend,  brachte  eine  >>Kla- 
viersonate<<  von  Fritz  Paltau/,  ein  ziemlich 
problematisches  Ding,  von  Hugo  Kroemer 
virtuos  gespielt,  und  das  >>Sextett  in  einem 
Satz<<  von  Giinter  Eisel,  eine  hochbegabte, 
beschwingte,  eindringliche  Arbeit  vom  Michl- 
Streichauartett  nebst  Erna  Bakalacz  (2.  Viola) 
und  Emil  Hayndl  (2.  Cello)  mitreiBend  ge- 
spielt,  ferner  Lieder  von  Viktor  Poigen, 
Konrad  Sekl,  E.  R.  Geutebruck,  Viktor  An- 
dinger  und  Oskar  C.  Posa,  von  denen  nur  die 
letzten  beiden  Anspriiche  auf  Beachtung 
haben.  Eine  wunderschone  junge  Altstimme, 
Irmingard  Klar,  der  Tenor  Hans  Legat,  die 
Pianistin  LoUe  KloJ3  und  der  Komponist  Posa 
selbst  als  Ausfiihrende,  gaben  ihr  Bestes. 
Der  zweite  Abend  brachte  ein  Kammer- 
Orchester-Konzert,  das  die  >>Serenade  fiir 
Streichorchester«  von  E.  N.  von  Reznicek, 
ein  temperamentvolles,  bliihendes  Tonstiick 
unter  Giinter  Eisel,  das  >>Kammerkonzert  fiir 
Klavier  und  Streichorchester«,  op.  57,  von 
Roderich  von  Mojsisovics  mit  Erika  Kepka 
am  Klavier  und  dem  Komponisten  als  Diri- 
genten,  meisterhaft  vorgefiihrt,  thematisch 
interessant,  harmonisch  geistreich,  und  die 
Sinfonietta  fiir  Streichorchester,  op.  63,  von 
Otto  Siegl,  die  unter  der  Leitung  Giinter 
Eisels  den  nachhaltigsten  Eindruck  hinter- 
lieB,  zum  erstenmal  auffiihrte.  Der  dritte 
Tag  schloB  das  Fest  mit  der  Urauffuhrung 
der  >>Dritten  Messe<<  von  Woldemar  Bloch 
op.  14,  ein  melodisches,  im  iibrigen  oft  sehr 
frisch  und  originell  anmutendes  Stiick,  das 
Giinter  Eisel  leitete,  das  Orchester  des  stei- 
rischen  Tonkiinstlerbundes  spielte,  der  >>Grazer 
Kammerchor«  sang,  wahrend  als  Soloquartett 
Blechinger  (Sopranj,  Blaschke  (Alt),  Michl- 
Bernhard  (Tenor)  und  Egger  (BaB)  erfolg- 
reich  fungierte.  Otto  Hodel 

HAMBURG:  In  den  Philharmonischen 
Konzerten  war  die  Darlegung  der  Beet- 
hovenschen  Missa  solemnis  unter  Eugen 
Papst  eine  Leistung,  die  sich  weit  iiber  alles 
hiesige  Chorische  erhob,  wahrend  fiir  die 
Soli  ein  Idealklang  nicht  erreicht  worden  ist. 
Edwin  Pischers  zweiter  Bach-Abend  (auch 
mit  den  seltenen  Konzerten  in  f-moll  und  A) 
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hat  den  hohen  Stand  des  ersten  voll  gewahrt. 
Der  besonders  begabte  Menuhin  hat  (vor- 
wiegend  am  Dvorak-Konzert  und  an  einer 
Bach-Partita)  seine  Geigenkunst  auch  hier 
voll  anerkannt  gefunden.  Als  >>musikalisches 
Neujahr<<  gab  es  in  einem  philharmonischen 
Miicfc-Konzert  als  Novitaten  Hindemiths 
>>Konzert-Musik<<  fiir  Blaser  (inmitten  der 
Variationensatz  >>Prinz  Eugen<<,  der  das  un- 
bekiimmert  dreiste  und  an  Geschmacks- 
senkung  leidende  Stiick  rettete,  das  in  der 
Hauptsache  Verdutztheit  wachrief)  und  Her- 
mann  Erdlens  >>Passacaglia<<,  in  Amerika 
pramiiert,  trotzdem  (auBer  in  Kiel)  gemieden 
seit  vier  Jahren:  fast  drei  Dutzend  Varia- 
tionen,  ein  Biindel  samtlicher  Schulweis- 
heiten,  soweit  sie  zu  >>erwerben<<  sind,  uner- 
sattlich  in  Kunststiickchen,  kleinlich  kontra- 
punktisch,  leer  an  schaffender  Fiille. 

Wilhelm  Zinne 

KONIGSBERG:  Die  Sinfoniekonzerte  der 
folgenden  zwei  Jahre  werden  unter  der 
Auswirkung  eines  groBzugigen  Plans  stehen, 
den  Generalmusikdirektor  Hermann  Scher- 
chen  zur  Durchfiihrung  bringen  will,  namlich 
Wiedergabe  samtlicher  Sinfonien  von  Beet- 
hoven,  Schumann,  Brahms  und  Bruckner. 
Der  Anfang  ist  mit  einer  Reihe  dieser  Werke 
bereits  gemacht.  Selbstverstandlich  wird  das 
Neue  daneben  nicht  zu  kurz  kommen.  Wir 
horten  eine  lustige  Suite  von  Strawinskij  und, 
was  natiirlich  von  besonderem  Interesse  war, 
eine  Rhapsodie  I  fur  Violine  und  Orchester  von 
Bartok  als  Urauffiihrung.  Das  durchaus  in 
ungarischer  Volksmusik  verwurzelte  Werk 
bringt  zwei  Tanze,  deren  zweiter  sich  in  eine 
fast  beispiellose  rhythmische  Kompliziert- 
heit  und  in  eine  wilde  Orgie  hineinsteigert. 
Joseph  Szigeti  interpretierte  es  mit  iiber- 
legener  Technik  und  groBem  Schwung.  Von 
groBeren  Choraufftihrungen  ist  eine  von  be- 
sonders  wohltuender  innerer  Warme  zeugende 
Wiedergabe  der  Bachschen  h-moll-Messe  zu 
nennen,  die  Hugo  Hartung  mit  der  >>Singaka- 
demie<<  herausbrachte.  Henny  Wolff  sang  die 
Sopranpartien,  Hans  Joachim  Moser  die  BaB- 
partie,  beide  stimmlich  und  kiinstlerisch  ihre 
Aufgaben  ganz  erschopfend.      Otto  Besch 

LEIPZIG:  Der  Beginn  der  neuen  Ara  im 
iGewandhaus  gestaltete  sich  iiberaus  fest- 
lich.  Es  ist  eben  doch  ein  ander  Ding:  ob  man 
in  einem  Dirigenten  den  zwar  stets  hoch- 
willkommenen,  aber  doch  in  der  Ferne  be- 
heimateten  Gast  begriiBt,  oder  den  Herrn  des 


Hauses,  der  sich  vor  aller  Welt  als  mit  ihm 
aufs  engste  und  verantwortlich  verbunden 
erklart  hat.  So  bildete  die  spontane  Kund- 
gebung  fiir  Bruno  Walter,  als  er  im  ersten 
Gewandhauskonzert,  nachdem  seine  Berufung 
bekannt  geworden  war,  ans  Pult  trat,  zugleich 
ein  deutliches  Vertrauensvotum  von  seiten 
des  Publikums.  Auf  der  Grundlage  dieses 
Vertrauens  wird  Walter  nun  zu  arbeiten  und 
seine  Fiihrerschaft  zu  beweisen  haben.  Auch 
in  diesem  Konzert  gab  es  wiederum  eine  Erst- 
auffiihrung,  die  Tripelfuge  von  Kurt  von 
Wolfurt,  der  Walter  zu  einem  schonen  Erfolg 
verhalf.  —  Hermann  Scherchen  brachte  in  den 
Philharmonischen  Komerten  in  der  Albert- 
halle  Debussys  sinfonische  Dichtung  >>Les 
rondes  de  printemps<<  zur  Leipziger  Erstauf- 
fiihrung.  Erstaunlich,  wie  dieser  geniale 
Orchestererzieher  das  Leipziger  Sinfonie- 
Orchester  dabei  zum  Klingen  brachte,  mit 
einer  Pastellkunst  von  letzter  Zartheit  der 
Farben.  Am  gleichen  Abend  fiihrte  sich  der 
Wiener  Pianist  Friedrich  Wiihrer  mit  dem 
Vortrag  von  Mozarts  c-moll-Klavierkonzert 
auBerordentlich  giinstig  ein.  —  Unter  den 
Solisten-Konzerten  des  Monats  ragt  der 
Violinabend  von  Carl  Flesch  hervor.  Der 
Abend  hatte  auch  insoiern  eine  programma- 
tische  Bedeutung,  als  Flesch  grundsa.tzlich 
mit  dem  Prinzip  der  >>kleinen  Stiicke*  brach, 
die  die  meisten  unserer  Geigerprogramme  zu 
verschandeln  pflegen.  Er  hatte  den  Abend 
mit  einer  groBziigigen  Interpretation  von 
Bachs  g-moll-Sonate  fiir  Violine  allein  be- 
schlossen  und  wurde  vom  Publikum  stiir- 
misch  zu  Zugaben  gedrangt.  Mit  klugen 
Worten  wuBte  er  aber  die  Horer  zu  iiber- 
zeugen,  daB  nach  einem  solchen  Kolossal- 
werk  jedes  Zugabestiickchen  nur  eine  Ab- 
schwachung  bringen  konnte.  Und  so  ging 
dieser  bedeutungsvolle  Abend  endlich  einmal 
so  aus,  wie  man  sich  Violinkonzerte  immer 
wiinschen   wiirde.  Adolf  Aber 

MULHEIM  (Ruhr):  In  unserer  mit  Duis- 
burg  in  Orchesterehe  stehenden  Industrie- 
stadt  griiBte  man  auf  dem  Podium  des  stim- 
mungfordernden  Konzertsaales  der  neuen 
Stadthalle  den  Dusseldorter  Generalmusik- 
direktor  Hans  Weisbach  als  ersten  Gast- 
dirigenten.  Er  brachte  nach  Wagners  schwung- 
voll  und  damonisch  gezeichneter  Hollander- 
Ouvertiire  Bruckners  Neunte  zu  Ehren.  Der 
Solocellist  Arthur  Franke  bezeugte  sein  ge- 
staltendes  Konnen  am  Cellokonzert  von 
d'Albert.  Den  zweiten  Sinfonieabend  bestritt 
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der  rheinisch-westialische  Dirigentensenior 
Max  Fiedler  und  gab  mit  Brahms'  Erster  und 
StrauB'  >>Till  Eulenspiegel«  in  iiberlegener 
Fiihrung  und  plastischer,  von  innerem  Rhyth- 
mus  durchfluteter  Auslegung  eine  beiiall- 
umbrauste  Gastrolle.  Die  Mitwirkung  von 
Maria  Iuogiin  als  einzigartiger  Mozart-  und 
StrauBsangerin  wurde  zu  einem  SondergenuB. 
Hermann  von  Schmeidel  leitete  das  erste  Chor- 
konzert  und  vermittelte  durch  die  erhaben 
wirkende  Deutung  des  Deutschen  Requiems 
von  Brahms  eine  Feierstunde.  Die  Chor- 
vereinigung  Mulheim  und  das  Duisburger 
Stadtische  Orchester  folgten  den  von  klugem 
Sinn  diktierten  und  zu  weich  abgesetzten 
melodischen  Bogen  strebenden  Intentionen 
des  Fiihrers  untadelig.  Solistische  Mitstreiter 
von  hohem  Rang  waren  Mia  Peltenburg  und 
Hermann  Schey.  Der  von  Otto  Bettzieche  sorg- 
faltig  erzogene  Volkschor  hatte  sich  mit 
Walter  Sommermeyer  als  Solisten  fiir  Wels' 
>>Hyperion<<  und  Bergers  >>Sonnenhymnus<< 
erwarmt.  AuBerdem  spielte  das  Rheinisch- 
Westfalische  Sinfonieorchester  Bruckners 
Dritte.  Kammermusikalische  Kostbarkeiten 
verschiedener  Stilrichtungen  waren  dem  Hin- 
demithtrio  und  Grevesmiihlquartett  zu  danken. 

Max  Voigt 

MUNCHEN:  Hausegger  machte  in  den 
Abonnementskonzerten  des  Konzertver- 
eins  mit  zwei  bedeutsamen  Werken  der  letzten 
Jahre  bekannt.  Zunachst  einmal  mit  dem 
Orgelkonzert  von  Walter  Braunfels,  das  glan- 
zend  gearbeitet  und  im  Orchesterkolorit  von 
fesselnder  Eigenart  ist,  aber  in  seiner  sinfo- 
nischen  Struktur  den  konzertanten  Charakter 
zu  sehr  vermissen  laBt.  Die  zweite  Neuheit 
war  Franz  Schmidts  preisgekronte  Sinfon;.e. 
Kontrapunktisch  meisterhaft  gesetzt  und  for- 
mal  sicher  gestaltet,  entbehrt  sie  leider  der 
Urspriinglichkeit,  die  Schmidts  iibrige  Werke 
so  schon  auszeichnet.  —  Die  Musikalische 
Akademie  unter  Knappertsbusch  setzte  sich, 
wie  schon  so  oft,  fiir  das  Schaffen  BauBnerns 
ein  und  brachte  dessen  Suite  >>Dem  Lande 
meiner  Kindheit<<  zur  Urauffuhrung.  Die 
fiinf  Satze  wurzeln  in  guter  Tradition,  sind 
ehrlich  musiziert  und  verraten  in  der  Instru- 
mentation  subtiles  Klangempfinden.  Der  Form 
nach  diirften  sie  pragnanter  sein,  auch  wahren 
sie  in  der  Erfindung  nicht  immer  das  Niveau 
ernster  sinfonischer  Musik.  Die  in  ihrer 
Musizierfreudigkeit  und  gepflegten  Schreib- 
weise  sympathisch  beriihrende  Neuheit  hatte 
einen    auBerordentlich    starken    Erfolg.    — - 
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Ernst  Riemann  lieB  mit  seiner  Chorvereini- 
gung  fiir  evangelische  Kirchenmusik  dem 
vor  zwei  Jahren  aufgefiihrten  >>K6nig  David<< 
von  Honegger  nun  dessen  »Judith«  folgen. 
Stil  und  Methode  der  beiden  Oratorien  sind 
die  gleichen.  Rein  einfallsmaBig  ist  die 
>>Judith«  dem  >>K6nig  David«  unterlegen,  auch 
in  bezug  auf  formale  Geschlossenheit.  Ihre 
Hauptvorziige  liegen  in  aparten  Klang- 
mischungen  und  der  Stimmungskraft  einzelner 
Stiicke.  Im  ganzen  wirkt  das  Werk  reichlich 
monoton.  Die  Auffiihrung  war  von  schonem 
Gelingen  gekront.  —  In  einem  der  Volks- 
Sinfonie-Konzerte  des  Konzertvereins,  die  in 
Adolf  Mennerich  einen  neuen  Dirigenten  von 
unverbrauchter  Kraft  und  echtem  Musi- 
kantentemperament  erhalten  haben,  lernte 
man  Casellas  >>Pupazetti«  (Puppenspiele) 
kennen.  Die  urspriinglich  fiir  ein  Marionetten- 
spiel  bestimmten,  hier  nun  zu  einer  Suite 
zusammengefaBten  fiinf  Stiicke  sind  witzig, 
geistreich  und  von  gedrangter  Form. 

Willy  Krienitz 

MUNSTER:  Die  Verpachtung  des  Theaters 
brachte  Herrn  von  Alpenburg  eine  starke 
Entlastung  durch  sein  Scheiden  von  der  Opern- 
direktion  und  ermoglichte  so  fiir  ihn  eine 
intensive  Konzentration  auf  die  Stadtischen 
Konzerte  und  auf  die  Auffiihrungen  des 
Musikvereins.  Die  Konzertprogramme  wiesen 
deshalb  einen  entschieden  hoheren  Gehalt  auf 
als  im  Vorjahre,  die  Auffiihrungen  der  Werke 
selbst  erfuhren  bei  dem  guten  und  leistungs- 
tahigen  Orchester  durch  die  impulsivere  Hal- 
tung  Alpenburgs  eine  bedeutende  Steigerung. 
—  Den  Auitakt  bildete  das  Festkonzert  an- 
laBlich  des  10.  Jahrestages  der  Griindung  des 
Stadtischen  Orchesters  durch  Fr.  Volbach, 
in  dem  auBer  der  meisterhaften  Wiedergabe 
der  VII.  Beethoven-Sinfonie  durch  Alpenburg 
vor  allem  auch  der  >>Osterhymnus«  von  Vol- 
bach  unter  Leitung  des  Komponisten  einen 
groBen  Erfolg  erzielte.  Aus  der  Fiille  der 
sonstigen  aufgefiihrten  Werke  seien  nur 
erwahnt  die  Erstauffiihrungen  von  J.  Wein- 
bergers  »Weihnachtsmusik«,  von  Regers 
>>Weihe  der  Nacht<<  (unter  Mitwirkung  des 
M.G.V.  Cacilia  unter  Leitung  von  Dr.  H. 
Stute),  von  Strawinskijs  »Feuervogel-Suite«, 
die  einen  ungeheuren  Erfolg  hatte  und  eine 
Wiederholung  in  einem  weiteren  Konzert 
forderte,  ferner  die  Auffiihrungen  von  Han- 
dels  »Dettinger  Tedeum«  (unter  Mitwirkung 
des  Bach-Vereins  unter  Leitung  von  K. 
Seubel)  und  Dvoraks  »Cellokonzert<<  (Solist: 
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Peuermann,  Berlin).  —  Die  Urauffiihrung 
des  >>Weihnachtsoratoriums<<  von  Wetz  er- 
brachte  nicht  den  Beweis  einer  ungewdhn- 
lichen  Leistung.  —  Der  Hdhepunkt  des 
Winterprogramms  wurde  das  traditionelle 
Cacilienfest  des  Musikvereins,  bei  dem  Beet- 
hovens  >>Neunte<<  neben  Pfitzners  >>Palestrina- 
Vorspielen«  und  Bruckners  II.  Sinfonie  auch 
Brahms'  >>Nanie«  erfolgreich  zur  Auffiihrung 
gelangten.  Hrch.  Stute 

NEAPEL:  Die  Konzertsaison  1929/30  der 
neapolitanischen  Konzertgesellschaft  im 
San-Carlo-Theater  hat  am  10.  November  ein- 
gesetzt.  Das  erste  Konzert  erregte  Interesse 
durch  den  Dirigenten  Antonio  Guarnieri,  der 
als  Nachfolger  Toscaninis  an  die  Scala  berufen 
ist.  Er  brachte  vorwiegend  oft  Gehortes  (Beet- 
hoven,  Brahms,  Dukas,  Elgar  und  Sibelius 
neben  Vivaldi,  Rossini).  Als  einzige  Neuheit 
iigurierten  die  >>Gebete  im  Garten<<  aus  dem 
Oratorium  >>Misteri  dolorosi*  von  Renato  Cat- 
tozzo,  dem  Direktor  des  Liceo  Musicale  in 
Verona.  Er  zeigtdarinansehnlichestechnisches 
Konnen,  wandelt  aber  hinsichtlich  der  musi- 
kalischen  ErHndung  in  den  Bahnen  Perosis. 
Das  Oratorium  ist  in  Italien  nicht  iiber  Perosi 
hinausgekommen.  Es  ist  von  der  Moderne  ver- 
schont  geblieben,  weil  die  Oratorienkomponi- 
sten  mit  dem  Konservatismus  der  katholischen 
Kirche  zu  rechnen  haben.  In  anderen,  nicht 
ganz  katholischenLandern,  kann  der  Konzert- 
saal  die  Kirche  ersetzen,   in  Italien  nicht. 
Guarnieri  zeigte  sich  als  Piihrer  von  Energie 
tind  Begabung.  Die  nachsten  zwei  Konzerte 
stehen  unter  der  Leitung  Pietro  Mascagnis.  In 
seinem  ersten  Konzert  hat  Mascagni  ein  neues 
Konzertstiick  seiner  Komposition  vorgefiihrt 
unter  nicht  eben  modernem  Titel  >>Bei  der  Be- 
trachtung  von  Berninis  Heiliger  Therese«. 
Das  manirierteste  Werk  des  Bildhauers  hat 
Mascagni  angeregt.  Also  Riickfall  in  die  reine 
Programmusik  und  dabei  weder  originell  noch 
charakteristisch.  Es  lag  nahe,  die  Extase  der 
Heiligen  musikalisch  zu  illustrieren,  aber  das 
ist  wirklich  schon  besser  gemacht  worden. 
Der  Beifall,  den  das  Stiick  weckte,  war  kon- 
ventionell  und  galt  auch  diesmal,  was  ja 
Mascagni  stets  aufs  neue  beklagt:  der  Caval- 
Jeria    rusticana.     AuBer    der   im  Ausland 
schon  bekannten  Sinfonie  >>Israel«  von  Ernest 
Bloch  horten  wir  die  Baruffe  chiczzote  von 
Sinigaglia  und  die  Cella  azzurra  von  Lodovico 
Rocca.  Sinigaglia  nahert  sich  den  Siebzig  und 
seine  Ouvertiire  zu  Goldonis  Lustspiel  ist 
schon  oft  im  Konzertsaal  gespielt  worden. 
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Rocca  gehort  zu  den  hoffnungsvollsten  unter 
den  jungen  Musikern  Turins.  Sein  Talent 
scheint  ihn  auf  die  Oper  hinzuweisen.  Rocca, 
der  dieses  Werk  1924  komponiert  hat,  ist 
modern  in  Technik  und  Instrumentation, 
modern  in  der  grundsatzlichen  Richtung  hin- 
gegen  nur  bis  zu  einem  gewissen  Grad.  Er 
ist  Italiener  und  verschmaht  die  Extreme. 
Das  wird  man  ihm  vielleicht  im  Ausland  zum 
Vorwurf  machen,  in  Neapel,  wo  ihn  das 
Publikum  viermal  neben  dem  Dirigenten 
Napolitano  auf  das  Podium  rief,  gewiB  nicht. 

Maximilian  Claar 

SALZBURG:   Die  drei  Orchester-Abonne- 
mentskonzerte  (Leitung  B.  Paumgartner) 
brachten  an  Neuheiten  eine  aus  modernem 
Geist    heraus    konzipierte  Wiederbelebung 
Domenico  Scarlattischer  Musik,  die  >>Scar- 
lattiana«    von   Alfredo   Casella,    und  Paul 
Graeners  >>Comedietta«,  ein  Werk,  reich  an 
Einfallen,  die  iormal  nur  lose  zusammen- 
gehalten   sind   und   einer  ausgesprochenen 
Entwicklung   entbehren.   Die   jiingste  Ver- 
gangenheit  war  durch   Regers  Ballettsuite 
vertreten.  Von  Brahms  horte  man  die  3., 
von  Bruckner  die  5.  und  von  Beethoven  die 
8.  Sinfonie.  Domorganist  Franz  Sauer  spielte 
ein  Handelsches  Orgelkonzert.  Bachs  Violin- 
Doppelkonzert  wurde  von  Theodor  Miiller 
und  Karl  Stumuoll  erfolgreich  interpretiert. 
Martha  Schlager  bewahrte  erneut  ihre  treff- 
liche  Stimmkultur.   Bei   den  Abonnement- 
Kammerkonzerten  unter  Fiihrung  Theodor 
Miillers  wurde  man  mit  der  >>Romantischen 
Serenade«  von  Jan  Brandts-Buys  bekannt- 
gemacht,  die  Stimmungsbilder  von  originellem 
Reiz  vermittelt.  Regers  erstes  Klavierquintett 
kam  in  seiner  Innigkeit  und  Tiefe  zu  ein- 
dringlicher  Auffiihrung.  Die  Triovereinigung 
absolvierte  bisher  zwei  Konzerte.  Wilhelm 
Rinkens  Klaviertrio  dringt  iiber  einen  ge- 
wissen    Eklektizismus    nicht   eigentlich  zu 
origineller  AuBerung  vor.  Der  Pianist  Heinz 
Schoh  brachte  sich  durch  einen  Beethoven- 
Schubert-Abend  den  Salzburgern  angenehm 
in    Erinnerung.    Der    Amerikaner  Arthur 
E.  Hice  bewies  wohl  FleiB  und  guten  Willen, 
lieB   aber   die   kiinstlerische  Personlichkeit 
vermissen.    Mit    Originalkompositionen  fiir 
Klavier  zu  4  Handen  produzierten  sich  an- 
sprechend  Lucille  Wallace  und  Lyell  Barbour. 
Ein  Monstre-Programm  von  Reger  bewaltigte 
auf  der  Orgel  die  technisch  und  auffassungs- 
maBig  sehr  reife  Kiinstlerin  Erna  Handke. 
Von   Chormusik   seien   hervorgehoben  eine 
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Auffiihrung  von  Mendelssohns  Elias  und  eine 
Gedenkfeier  fiir  den  um  Salzburg  hochver- 
dienten  Musikdirektor  Josef  Friedrich  Hum- 
mel.  Roland  Tenschert 

WIEN:  Die  Singakademie  brachte  unter 
der  Leitung  Paul  Klenaus  ein  neues 
groBes  Chorwerk  zur  Urauffiihrung:  >>Sursum 
corda<<,  Hymnen  an  die  Kirche,  gedichtet  von 
Gertrud  v.  Le  Fort,  fur  Chor,  Soli,  Orchester 
und  Orgel  komponiert  von  Artur  Piech.hr. 
Der  Titel  des  Werkes  tragt  strenges  geistliches 
Habit  und  kiindigt  damit  an,  daS  sich  hier  die 
Erhebung  der  Herzen  ganz  im  Geiste  kirch- 
lichen  Ritus  vollzieht.  Dichtung  und  Musik 
bekennen  freimiitig,  daB  ihre  metaphysische 
Sehnsucht  in  vagen,  subjektiven,  romantisch 
verschwommenen    Begriffen   kein  Geniigen 
findet,  und  daB  sie,  auf  dem  Wege  zu  Gott, 
der  Mittlerrolle  der  Kirche  nicht  zu  entraten 
vermogen.  So  sinkt  die  friedesuchende  Seele 
geriihrt  in  die  miitterlich  bergenden  Arme 
der  Kirche,  die  >>den  Bogen  ihres  Friedens 
mit   Gott   iiber   den   Wolken<<   spannt   .  .  . 
Feierliche  Wortpragungen  solcher  Art  bilden 
das  charakteristische  Signalement  der  Dich- 
tung.  Die  einzelnen  Stiicke  schreiten  in  vollem 
Ornat  einher,  in  glanzender,  reichbestickter 
Gewandung.  Gertrud  v.  Le  Fort  spricht,  hym- 
nisch  beschwingt,  in  blumigen  Bildern  und 
Vergleichen,  und  ihre  anschaulichen  Rede- 
wendungen,  die  neuzeitliche  Wortkunst  mit 
biblischer  Ausdrucksweise  stilvoll  verbinden, 
zeugen  von  betrachtlicher  dichterischer  Kraft. 
Wer  Sinn  dafiir  hat,  wird  sich  gerne  auch 
gefangen  nehmen  lassen  von  dem  visionaren, 
mystischen,  ekstatischen  Zug,  der  iiber  dem 
Ganzen  liegt.  An  diesen  iibersinnlichen  Ele- 
menten  scheint  sich  vor  allem  die  Musik  zu 
entziinden.   Piechler  komponiert  nicht  die 
Worte  und  Bilder  der  Dichtung,  sondern  die 
fromme,    heilige    Gesinnung,    deren  meta- 
phorischer  Ausdruck  sie  sind.  Er  lafit  sich 
nicht  vom  auBeren  Pomp  der  Poesien  ver- 
fiihren,   und  das  Satanswerk  billiger  ton- 
malerischer  Effekte  hat  keine  Macht  iiber 
sein  redliches  Gemiit.  Sein  Stil  ist  sachlich 
ernst,    unromantisch,    eher    niichtern;  ge- 
diegene  Schwarz-weiB-Technik,  akademische 
Haltung,  maBvoll  modern  orientiert;  tonale 
Funktionsharmonik  mit  angemessenem  Zu- 
satz  von  alterierten  und  harmonisch  getriibten 
Akkorden,  klare  Formtypen,  deren  archai- 
sierende  Tendenz  nicht  immer  eine  ganz  frei- 
willige  zu  sein  scheint,  fliissige  Melodiebildung, 


die,  gleichviel  ob  sie  sich  in  madrigalischer 
Form  oder  in  motivischer  Durchfiihrung  voll- 
zieht,  individuelle  Konturen,  aber  auch  eine 
gewisse  Enge  und  Begrenztheit  der  Erfindung 
erkennen  laBt.  Die  drei  Teile  des  Werkes 
sind  ungleich  geraten.  Am  besten  wohl  der 
zweite,  der  an  die  kirchlichen  Hauptfeste 
ankniipft  und  der  Vertonung  dankbare  und 
abwechslungsreiche  Aufgaben  stellt.  Sehr 
hiibsch  der  naive,  kindliche  Volkston  in  den 
Advent-  und  Weihnachtsstiicken,  packend 
das  originelle  und  breit  angelegte  Tongemalde 
der  Passion,  dessen  Wirkung  freilich  durch 
ein  ziemlich  diirres  und  saftloses  Fugato  ab- 
geschwacht  erscheint.  Aus  dem  ersten  Teil 
ragt  als  das  starkste  Stiick  der  Einleitungs- 
chor  hervor:  »>Wer  errettet  meine  Seele<<. 
Ein  gliicklich  ausgewogener  Kontrast:  wenn 
die  heroisch  einsetzende  Linienfiihrung  ab- 
gebogen  wird  zu  Gebilden  zartlichen,  trost- 
lichen  Ausdrucks.  Im  dritten  Teil  kommt  mit 
der  textlichen  Anlage  auch  die  musikalische 
mehr  und  mehr  in  Verlegenheit,  und  das 
Wahrwort  der  Dichtung,  daB  >>alles  Wollen 
zu  Nebel  wird<<,  erhalt  entsprechende  Geltung. 

Heinrich  Kralik 

WIESBADEN:  Ottorino  Respighis  >>R6- 
mische  Feste<<,  unter  Karl  Schuricht 
erstmals  in  Deutschland  erscheinend,  stellen 
Martyrerszenen,  Pilgerziige  und  Volksfeste  in 
anspruchsvoller  al  fresco-Tonmalerei  aufs 
Podium:  der  traditionell  veristische  Stil  biegt 
dann  und  wann  in  musikalisches  Neuland  aus: 
ein  dankbares  Publikumstuck.  Paul  Bdhlke 
brachte  —  bei  sehr  ansprechendem  Vortrag 
des  Soloparts  durch  August  Eichhorn  —  ein 
Cello-Konzert  von  Paul  H6ffer  zur  Urauf- 
fiihrung.  Das  Werk  wurzelt  —  wenn  auch 
etwas  schwacher  inspiriert  als  des  gleichen 
Komponisten  Violinkonzert  —  sicher  im 
Klanggefiihl  unserer  Zeit  und  bezeugt  nament- 
lich  im  dritten  Satz  (Variationen  iiber  einen 
figurierten  Choral  von  Bach)  ein  nicht  all- 
tagliches  Formtalent.  Einen  zwiespaltigen 
Eindruck  hinterlieB  die  von  Karl  Schuricht 
ausgezeichnet  wiedergegebene  Schonbergsche 
Instrumentation  von  Bachs  Orgelpraludium 
und  Fuge  in  Es-dur.  DaB  Schonberg  die 
Konstruktion  ebenso  meisterhaft  auflockern 
wie  polyphon  ausdeuten  wiirde,  erschien 
selbstverstandlich:  strahlt  aber  die  herbe  Ein- 
heit  des  kristallenen  Urlichts  nicht  starkeres 
Leben  aus,  als  die  noch  so  farbige  Zer- 
staubung  im  Prisma?  Emil  Hbchsier 
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BOCHER 

JULIUS  KAPP:  Richard  Wagner.  32.  Auf- 
lage  mit  156  Bildern.  Verlag:  Max  Hesse, 
Berlin. 

Es  ist  kein  leerer  Wahn:  die  Biographie  als 
Gattung  hat  sich  selber  neu  geboren.  Werfen 
wir  einen  Blick  auf  die  Hochflut  der  1929 
entstandenen  Lebensbilder,  und  mag  die 
Mehrzahl  auch  seine  Helden  aus  anderen 
Geistesgebieten  gewahlt  haben  —  die  Stro- 
mung  der  Zeit  will  der  Geschichte  des  Lebens 
als  dem  bewegendsten  aller  Themen  zur 
friiheren  Geltung  verholfen  sehen.  Allerdings 
stellt  S.  M.  das  Publikum  die  Forderung:  der 
Heros  werde  seines  Purpurs  entkleidet!  Aber 
hat  Kapp  die  Helden  seiner  Biographien,  und 
vornehmlich  Wagner,  nicht  schon  von  den 
ersten  Auflagen  an  mit  allen  ihren  Mensch- 
lichkeiten  vorgefiihrt?  Verankerte  sich  nicht 
gerade  deshalb  seine  Wagner-Biographie  so 
stark  in  der  Gunst  der  Leserschaf t  ?  Die  Neu- 
auflage  (die  wie  sein  »Richard  Wagner  und 
die  Frauen<<  einer  profund  durchfeilten  und 
vervo!lstandigten  Ausgabe  gleichkommt)  lie- 
fert  den  Nachweis,  daB  der  Autor  seinem 
Werk  nichts  schuldig  bleiben  wollte:  was 
durch  jiingste  Funde  zu  neuen  Erkenntnissen 
fiihrte,  hier  ist's  zu  finden;  iiberwundene 
Anschauungen  sind  iiber  Bord  geworfen;  die 
textliche  Reinigung  wurde  bis  ins  kleinste 
durchgefiihrt  und  durch  Hinzunahme  wich- 
tiger  Bestandteile  das  Ganze  prachtvoll  ge- 
rundet. 

DasBuch,  durch  seineFiilligkeit  iiberraschend, 
durch  den  auf  156  Motive  gesteigerten  Bilder- 
atlas  imponierend,  wird  als  Standwerk  der 
Wagner-Literatur  schon  deshalb  die  Fiihrung 
behalten,  weil  es  jetzt  alle  anderen  Biographien 
iiberholt.  Nicht  nur  durch  die  auf  den  An- 
schauungspunkt  der  Gegenwart  gebrachte 
Einstellung,  mehr  noch  durch  die  feurige 
Sprache,  endlich  durch  seine  bezwingende 
Anlage.  Kapp  trennt  das  Leben  vom  Werk. 
Dadurch  unterbricht  er  weder  sich  noch  seine 
Leser  bei  der  Verfolgung  des  Lebensablaufes, 
er  spart  seine  Kraft  und  unsere  Teilnahme 
auf  fiir  die  Generalubersicht  iiber  das  Werk 
des  Meisters.  Wird  das  an  die  Gelegenheit 
Gebundene  mit  wenigen  Zeilen  verabschiedet, 
sowird  den  Hauptsch6pf  ungen  eine  eingehende 
stoffliche  Durchdringung  zuteil.  Hier  ver- 
mahlt  sich  kritische  Untersuchung  des  Ver- 
fassers  mit  der  praktischen  Benutzbarkeit  fiir 
den  Leser.  Im  Augenblick  findet  man  Wesen, 


Gehalt,  Entwicklung,  Wertung  des  gesuchten 
Werkes:  sei  es  der  Parsifal  oder  eine  der 
Pariser  Novellen,  ein  verschollenes  Friihwerk 
oder  eine  Gelegenheitskomposition,  eine  pro- 
grammatische  Analyse  oder  eine  der  groBen 
Schriften,  die  Wagner  aus  der  inneren  Revo- 
lution  seines  Kunstverstandes  sich  vom  Her- 
zen  rang.  Dieser  Abschnitt  ist  nun  vollkommen 
liickenlos.  —  Im  Ganzen  sind  es  drei  Bio- 
graphien,  die  der  splendid  ausgestattete  Band 
umschlieBt:  die  des  irdischen  Wandels  mit 
tiefen  Einblicken  in  des  Meisters  seelische 
Verfassung,  die  seines  grandiosen  Werkes 
mit  lichtvollen  Erlauterungen  aller  Einzel- 
teile,  und  nochmals  die  seines  Daseins,  dessen 
Stationen  durch  einen  bildlichen  Anschauungs- 
apparat  belebt  und  belegt  wird,  der  an  Voll- 
standigkeit  alles  ahnliche  iibertrifft. 

Max  Fehling 

HERM.  W.  VON  WALTERSH AUSEN :  Diri- 
gentenerziehung.  In  Sammlung  »Musikpad- 
agogische  Bibliothek«,  herausgegeben  von 
L.  Kestenberg.Verlag:  Quelle&Meyer,Leipzig. 
Von  der  Bejahung  der  gestellten  Frage:  >>Ist 
die  Kunst  des  Dirigierens  lehrbar?<<  hangt  die 
Schicksalsirage  dieses  Biichleins  ab,  das 
mittels  einer  kleinen  Akzentverschiebung 
das  gesamte  Problem  der  Kunsterziehung 
auf  das  richtige  Geleis  lenkt:  man  kann  nicht 
Kiinstler  erziehen,  aber  Kiinstler  ertiehen. 
Wie  notwendig  dies  im  Falle  des  Dirigenten 
ist,  beweist  die  Fiille  des  »lehrbaren<<  Stoffes, 
die  Waltershausen  auf  Grund  langjahriger 
Erfahrung  dem  werdenden  Dirigenten  ver- 
mitteln  will.  Seine  Ausfiihrungen  vereyien  in 
gliicklichster  Weise  >>Handwerkliches<<  mit 
»Geistigem<<,  bergen  >>am  Rande<<  eine  Unzahl 
praktischer  Anregungen  und  feinsinniger  Be- 
merkungen,  um  derentwillen  allein  die  Lek- 
tiire  wertvoll  ist.  Hans  Fischer 

ALEXANDER  BORODIN:  Brieje.  Vollstan- 
dige  Sammlung.  Eingeleitet  und  kommentiert 
von  S.  A.  Dianin.  Band  1  (1857 — 1871). 
Staats-Musikverlag  Moskau. 
Alexander  Borodins  Brieie,  der  bekanntlich 
nicht  nur  Musiker,  sondern  Gelehrter  und  eine 
der  anziehendsten  Gestalten  unter  russischen 
Intellektuellen  war,  bieten  ein  groBes  kultur- 
geschichtliches  Interesse.  Leider  waren  seine 
Briefe  bisher  nur  in  sehr  gekiirzter  Form  und 
Auswahl  in  einer  Sammlung  von  Wladimir 
StassojJ  bekannt.  Die  neue  Ausgabe  laBt  an 
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Vollstandigkeit  und  Gewissenhaftigkeit  nichts 
zu  wiinschen  iibrig.  Der  Herausgeber,  ein 
Sohn  von  Borodins  intimem  Freund  und 
Assistenten,  des  Proiessors  Dianin,  verfiigt 
iiber  1000  unveroffentlichte  Dokumente  (!). 
Der  Kiinstler  und  Mensch  Borodin  wird 
erst  in  den  nachsten  Banden,  die  die  Zeit 
seiner  Lebensreife  behandeln,  zu  Worte 
kommen.  Eugen  Braudo 

ZW0LF  MEISTER  DER  DEUTSCHEN 
MUSIK,  in  ihren  Briefen.  Herausgegeben 
von  H.  Brandt.  In  den  >>Buchern  der  Rose«. 
Verlag:  Wilhelm  Langewiesche  -  Brandt, 
Ebenhausen  b.  Miinchen. 
Aus  je  einer  kleinen  biographischen  Uber- 
sicht,  einem  Bilde  und  einer  Auswahl  von 
Briefen  des  Meisters  sind  hier  von  dem  be- 
lesenen  und  in  der  Wahl  geschickten  Heraus- 
geber  kleine  Lebensbilder  von  Bach,  Gluck, 
Haydn,  Mozart,  Beethoven,  Schubert,  Men- 
delssohn,  Weber,  Schumann,  Brahms,  Wag- 
ner  und  Bruckner  zusammengestellt.  Brandt 
iindet  sehr  richtig  bei  jedem  groBen  Menschen 
im  Brief  den  »>unmittelbarsten  Ausdruck  seines 
Wesens<<.  Und  wenn  er  es  als  die  Hauptab- 
sicht  dieser  Sammlung  bezeichnet,  >>allen  die 
groBen  Personlichkeiten  menschlich  nahezu- 
bringen<<,  so  kann  man  sagen,  daB  diese 
Absicht  voll  eriiillt  wird.  Von  den  sehr  maBigen 
Portratwiedergaben  der  zwolf  Meister  ab- 
gesehen,  ist  das  Buch  in  der  sorgfaltigen  Auf- 
machung  der  volkstiimlichen  Serie  ein  hiib- 
sches  Kompendium  fiir  den  Musikfreund,  den 
jungen  Musikstudierenden. 

Hans  Tessmer 

EGON  WELLESZ:  Die  neue  Instrumentation. 
2.  Band.  Verlag:  Max  Hesse,  Berlin. 

Nachdem  sich  der  erste  Band  dieses  Werkes 
den  einzelnen  Instrumenten  und  ihrer  Ver- 
wendung  zuwandte  (siehe  die  Besprechung 
im  Novemberheft  dieser  Zeitschrift) ,  behan- 
delt  der  hier  vorliegende  zweite  >>das  Or- 
chester<<,  den  Gesamtklang,  die  Art,  in  der  die 
Einzelfaktoren  orchestralen  Klanges  mitein- 
ander  verkoppelt  werden.  Wieder  schickt  der 
Verfasser  seinen  Ausriihrungen  allgemeine 
Betrachtungen  iiber  >>die  Grundlagen  der 
neuen  Instrumentation<<  voraus.  Er  geht  darin 
auf  das  Klangideal  im  allgemeinen  ein,  auf 
den  Sinn  fiir  den  Eigenklang  jedes  Kling- 
zeuges:  das  Orchester,  den  Kammermusik- 
korper  oder  das  Einzelinstrument.  Doch 
kann  der  Einfall  ebensosehr  absolut  musi- 


kalisch,  losgelost  von  den  Riicksichten  auf 
die  Realisierungsmoglichkeit  der  Klange  sein. 
Wellesz  betrachtet  den  allmahlich  immer 
weiter  tortgeschrittenen  Vorgang  einer  Ver- 
einfachung  der  Klange,  ihrer  groBeren  Durch- 
sichtigkeit,  der  sich  mit  den  historischen 
Neigungen  der  Zeit  deckt.  Er  sieht  ihn  im 
asthetischen  Prinzip  der  Romantik  und  dem 
der  Neuzeit  begriindet,  das  einmal  den  Inhalt, 
nun  aber  das  Formale  bewuBt  hervorhebt. 
Dort  dominierte  der  Vollklang,  hier  die  kiihle 
Durchsichtigkeit  der  Zeichnung.  Wie  das  sich 
wandelnde  orchestrale  Klangideal  auch  auf 
das  Verhaltnis  zu  den  Klassikern  hinwirkt, 
das  bezeigen  Mahlers  Retuschen  an  Beet- 
hovens  IX.  Sinfonie,  wie  der  Weg  seiner 
eigenen  Werke,  der  von  iippiger  Fiille  zu 
durchsichtiger  Klarheit  fiihrt.  Wellesz  teilt 
dann  seinen  weiteren  Stoff  in  zwei  umfang- 
liche  Kapitel  auf:  das  groBe  Orchester  — 
das  Kammerorchester.  Er  stellt  im  ersten 
Richard  StrauB,  Mahler  und  Debussy,  Schon- 
berg  und  Strawinskij  als  Haupttypen  heraus. 
In  die  Kennzeichnung  ihrer  ganz  verschiede- 
nen  charakteristischen  Instrumentationsstile 
schlieBt  er  die  Behandlung  des  Werks  weiterer 
iiihrender  Schaffender  wie  Pfitzner,  Reger, 
Kaminski  usw.  ein  und  behandelt  auBerdem 
die  nationalen  Eigentiimlichkeiten  der  heuti- 
gen  Instrumentationstechnik  in  Anlehnung 
an  die  jeweilig  fiihrenden  Schaffenden  Frank- 
reichs  und  Englands,  Italiens  und  Spaniens, 
RuBlands  und  Amerikas.  Im  Kapitel  >>Kam- 
merorchester<<  beschrankt  er  sich  auf  die  not- 
wendigsten  Darlegungen,  da  nach  seiner  Auf- 
fassung  gerade  hier  noch  alles  zu  sehr  im 
Werden  ist. 

Wellesz  gibt  keine  historisch-systematische 
oder  systematisch-asthetische  Schau  des  be- 
handelten  Problems.  Er  betont  immer  wieder 
den  erziehlichen  Zweck  seines  Handbuches, 
das  tatsachlich  durch  die  aus  reichster  Kennt- 
nis  heraus  geschehene  Wahl  seiner  Beispiele 
eine  Quelle    starkster  Anregung  sein  wird. 

Siegfried  Giinther 

BRUNO  WEIGL:  Handbuch  der  Violoncell- 
Literatur.  3.,  umgearbeitete  AuOage.  Verlag: 
Universal-Edition,  Wien  1929. 
Das  kunstlerische  Niveau  der  Violoncell- 
Literatur  sowie  Umfang  derselben  werden  im 
allgemeinen  ziemlich  gering  gewertet.  In 
diesem  Urteil  liegt  manches  Treffende,  gleich- 
zeitig  viel  Ungerechtes.  Quantitativ  tritt  die 
Violoncell-Literatur  mit  derjenigen  fiir  Violine 
oder  gar  fiir  Klavier  verglichen  gewiB  etwas 
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in  den  Hintergrund,  bei  Beurteilung  des  musi- 
kalischen  Gehaltes  darf  man  jedoch  nicht  in 
Abrede  stellen,  daB  auch  fiir  das  Violoncell 
groBe  und  vollwertige  Werke  vorhanden  sind, 
nicht  zuletzt  die  modernen  Kompositionen, 
die  sich  ebenbiirtig  den  Sch6pf ungen  fiir  andere 
Instrumente  anreihen.  Die  Popularisierung 
und  Vervollkommnung  des  Violoncellspiels 
in  den  letzten  Dezennien  birgt  in  sich  die 
Grundlage  fiir  eine  weitere  gesunde  Ent- 
wicklung  der  Violoncell-Musik. 
AufschluB  hieriiber  gibt  uns  die  vor  kurzem 
erschienene   dritte  Auflage   des  Weiglschen 
Handbuches,  aus  der  wir  im  Vergleich  mit  der 
ersten  Auflage  (1906)  unschwer  ersehen,  in 
welchem  MaBe  die  Literatur  fiir  Violoncell  in- 
zwischen  angewachsen  ist.  Es  ist  ein  groBes 
Verdienst  Bruno  Weigls,  sich  der  unendlich 
miihseligen  und  gewissenhaften  Arbeit  unter- 
zogen  zu  haben,  die  fiir  das  Zusammenstellen 
eines  derartigen  Handbuches  unentbehrlich 
ist.  Sein  Nachschlagewerk  enthalt  eine  fast 
liickenlose  Zusammenfassung  der  gesamten 
Violoncell-Literatur  und  deren  verschiedener 
Zweige  in  einer  iibersichtlichen  Einteilung  in 
einzelne  Rubriken.  Die  belehrende  Darstellung 
und  die  gelegentlichen  Urteile  iiber  reprasen- 
tative  Werke  und  bedeutende  Komponisten 
lassen  das  Bemiihen  des  Verfassers  erkennen, 
allen  Richtungen   gerecht  zu  werden,  ein 
objektiv  gehaltenes,  meist  richtiges  Urteil  zu 
fallen  und  gleichzeitig  wertvolle  Kenntnisse 
zu  vermitteln.   In  knappen  Umrissen  sind 
einzelne  Werke  und  das  Charakteristische  des 
Autors  klar  herausgearbeitet  und  festgelegt. 
Besonders  erfreulich  die  Hervorhebung  und 
Anerkennung  vieler  bedeutender  Werke  zeit- 
genossischer  Komponisten.  Gerade  bei  der 
modernen  Musik,  zu  der  die  Einstellung  immer 
noch  problematisch  und  >>kampf  erisch  <<  isi, 
sind  Weigls  Formulierungen   zum  Teil  als 
besonders  gliicklich  zu  bezeichnen. 
Nicht  nur  der  Fachkreis  der  Padagogen  und 
Virtuosen,  sondern  auch  die  groBe  Gemeinde 
der  Violoncellspieler,  die  nach  einer  Erweite- 
rung  und  Bereicherung  ihrer  Literaturkennt- 
nisse  streben,  werden  diese  umiassende  Publi- 
kation  begriiBen,  und  die  Griindlichkeit  dieser 
Leistung  anerkennen.  Es  fehlte  uns  bisher  ein 
Nachschlagewerk  so  groBen  Formats.  Man 
war  auf  der  Suche  nach  neuer  Literatur  stets 
auf  die  gelegentlichen,  meist  unvollstandigen 
Verlagskataloge  angewiesen.     Bruno  Weigl 
hat  uns  dieser  fruchtlosen  Arbeit  enthoben. 
Die  Violoncellisten-Welt  ist  ihm  dafiir  zu 
groBtem  Dank  verpflichtet.  Es  ist  tatsachlich 


ein  unentbehrlicher  Behelf  fiir  jeden  Violon- 
cell-Spieler.  Joachim  Stutschewsky 

SIEGFRIED  OCHS:  Der  deutsche  Gesangoerein 
fiir  gemischten  Chor.  Vierter  Teil.  Verlag: 
Max  Hesse,  Berlin. 

Das  Fragen  der  Auffiihrungspraxis  bei  Ber- 
lioz,  Liszt,  Mendelssohn,  Schumann,  Hugo 
Wolf  und  Max  Reger  behandelnde  Buch  ist 
nach  der  Absicht  des  Verfassers  fiir  denkende 
Dirigenten  geschrieben.  Es  will  vor  alleni 
Anleitung  geben,  zwischen  den  Zeilen  der 
Partitur  zu  lesen,  und  weist  auf  MaBnahmen 
hin,  die  sich  aus  der  Praxis  als  der  Erorterung 
wert  ergeben  haben.  Der  Verfasser  geht 
gelegentlich  wohl  einmal  iiber  dieses  Ziel 
hinaus  und  stellt  —  etwa  in  Deklamations- 
anderungen  bei  Schumann  —  seine  Auf- 
fassung  der  des  Komponisten  in  einer  Weise 
gegenuber,  die  in  einer  Zeit  absoluter  Aus- 
legungstreue  fraglich  erscheinen  konnte. 
Sonst  aber,  iiberall  da,  wo  Ochs  aus  den  reichen 
Erfahrungen  des  Chordirigenten  schopft,  gibt 
das  anregende  Buch  Ausgezeichnetes. 

Ernst  Bticken 

FRANZISKA  MARTIENSSEN:  Stimme  und 
Gestaltung.  Die  Probleme  des  Liedgesanges. 
Verlag:  C.  F.  Kahnt,  Leipzig  1927. 
Der  Stoff  der  Betrachtungen  ist  in  vier  Kapitel 
geordnet:  >>Die  vier  Grundkomplexe  des 
stimmtechnischen  K6nnens<<;  >>Die  sprach- 
lichen  und  die  musikalischen  Forderungen  der 
Liedgesangstechnik«;  >>Die  Sangerpersonlich- 
keit,  ihre  Hemmungen  und  ihr  Typus<<;  >>Die 
stilistischen  Forderungen  des  einzelnen  Lie- 
des,  wie  des  kunstlerischen  Gesamtpro- 
gramms  <<,  denen  als  »SchluB :  die  Bedingungen 
des  gesanglichen  Unterrichts  <<  folgen.  Die  Ver- 
fasserin  hat  alles,  was  mit  dem  Problem  des 
Liedgesanges  zusammenhangt,  zusammen- 
gefaBt  und  iibersichtlich  gegliedert.  Sie  bringt 
alles,  was  der  groBe  Sanger,  der  wirkliche 
Kiinstler  von  diesem  Stoffgebiet  wissen  und 
konnen  muB,  in  das  Blickfeld  ihrer  Betrach- 
tungen,  ebenso  wie  die  kiinstlerische  Arbeit 
des  Gesangspadagogen,  aus  gegebenem  Roh- 
material  ein  kostbares,  feinschwingendes  In- 
strument  der  Stimme  zu  bauen  —  individuell 
nach  der  Eigenart  eines  Jeden  —  und  dazu 
noch  den  Schiiler  zu  lehren,  das  ihm  ge- 
schenkte  Instrument  auch  meisterlich  zu 
spielen.  Es  ist  also  alles  zusammengefaBt,  was 
groBe  Sanger  und  groBe  Gesanglehrer  seit 
Jahrhunderten  gewuBt  haben  und  noch  heute 
wissen.  Aber  eben  diese  liickenlose  Zusammen- 
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fassung  macht,  wenn  auch  nichts  >>Neues<< 
darin  enthalten  ist,  das  Buch  wertvoll ;  es  ist 
ein  Buch  voll  kluger,  hoher  und  schoner  Ge- 
danken,  klug  begriindet  in  sorgfaltiger,  fast 
iiberschliffener  Sprache,  ein  Wertbesitz  fur 
jeden  gereiften  Kiinstler,  ein  unentbehrliches 
Vademecum  fiir  jeden  Werdenden,  denn  es 
6ffnet  ihm  die  Augen  iiber  die  ungeheuren 
Anforderungen,  die  der  nachschat  fende  Kiinst- 
ler  als  GroBer  auf  seinem  Gebiete  an  sich 
selbst  stellen  muB,  und  wird  hoffentlich  so 
manchen  >>Auch-Sanger  <<  —  von  der  Podium- 
wut  kurieren.  Zwar  freilich  —  getroffen  fiihlt 
sich  ja  selten  einer.  Aber  noch  in  einer  anderen 
Beziehung  erscheint  das  Buch  bemerkens- 
wert:  es  ist  namlich  sehr  viel  von  Stimmtech- 
nik  und  Gesangstechnik  (schon  in  den  ersten 
Kapiteliiberschriften)  die  Rede  darin,  be- 
sonders  von  italienischer  Gesangstechnik  und 
vom  Belcanto.  Herr  Leipoldt  zitiert  in  seiner 
an  gleicher  Stelle  schon  besprochenen  >>Stimme 
und  Sexualitat  <<  auch  Frau  Martienssen  also : 
>>Gesangstechnik  als  Wort  ist  ein  Unding .  .  . 
Nie  maschinell  iiben!  Nie  Technik  treiben! 
NurSchonheitsingen!  .  .  .  Stimmrausch!  <<  (Ja 
ist  denn  um  Gottes  willen  ein  Lehrer,  der 
maschinelles  Uben  verlangt,  iiberhaupt  ein 
>>Lehrer<<?  Nicht  einmal  auf  der  Klavier- 
maschine  darf  ein  Schiiler  >>  maschinell  << 
iiben!)  In  dem  vorliegenden  Werke  ist  nur  an 
einer  einzigen  Stelle,  auf  einer  der  letzten 
Seiten,  die  Rede  vom  Stimmrausch,  und  da 
heiBt  es  so:  das  >>  Im-Rausch-Singen  <<  ist  eine 
haufige  und  groBe  Gefahr  des  gesanglichen 
Ubens.  Wohl  ist  der  Rausch  die  dionysische 
Quelle  der  Kunst  —  aber  er  darf  nicht  Taumel 
des  Alltags  sein<<.  Wenn  nun  die  Verfasserin 
das  Vorwort  mit  dem  Satz  beginnt:  >>Dieses 
Buch  setzt  den  Weg  fort,  den  ich  in  dem 
Buche  ,Das  bewuBte  Singen'  gegangen  bin«, 
so  scheint  dieser  Weg,  der  voll  ist  von  Mah- 
nungen  zur  Technik,  besonders  zur  Technik 
der  Italiener,  und  mit  der  Wegtafel  >>zur 
schonen  Aussicht<<  auf  den  Belcanto  weist, 
doch  eine  andere  Richtung  genommen  zu 
haben;  oder  sollte  es  gar  ein  Weg  nach 
Damaskus  sein  ?  Hjalmar  Arlberg 
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HENRI  MARTEAU:  Studienausgaben  und 
eigene  Studienwerke  fiir  Violine.  Steingraber- 
Verlag,  Leipzig. 

Marteau  hat  neben  seiner  ausgebreiteten 
Konzerttatigkeit  immer  mit  einer  groBen  Vor- 
liebe  und  Hingabe  unterrichtet  und  dabei 


meist  an  die  Methode  seines  Lehrers  Henri 
Lĕonard  angekniipft.  Fiir  seine  Schiiler  hat 
er  eine  Reihe  wichtiger,  im  Unterricht  unent- 
behrlicher  Werke  neu  herausgegeben  mit  sorg- 
faltigster  Bezeichnung  der  Stricharten  und  des 
Fingersatzes.  Diese  Ausgaben  haben  sehr  viel 
Anklang  gefunden,  zumal  sie  von  dem  Verlag 
Steingraber  trefflich  ausgestattet  worden  sind. 
Besonders  verdient  in  dieser  Hinsicht  der 
weitlaufige  und  sehr  deutliche,  fiir  das  Auge 
ungemein  angenehme  Stich  hervorgehoben  zu 
werden.  In  neu  durchgesehenen  Ausgaben 
liegen  jetzt  vor  an  Konzerten:  Bachs  in  a 
(gut    spielbarer    Klavierauszug    von  Aug. 
Gollner),  Beethovens  (mit  Kadenzen;  fiir  den 
ersten  Satz  ist  die  Lĕonards  in  der  Hauptsache 
zugrunde  gelegt;  die  beiden  andern  sind  von 
erfreulicher  Kiirze),  Mozarts  D-dur  Kochel 
Nr.  211  mit  keineswegs  iibermaBig  ausge- 
dehnten  Kadenzen,  Rodes  Nr.  6  und  ebenso 
Viottis  Nr.  29.  Mitunter  sind  recht  inhalts- 
reiche,  auch  auf  den  Vortrag  beziigliche  FuB- 
noten  beigesteuert.  Ein  Vorzug  dieser  Ausga- 
ben  besteht  darin,  daB  statt  der  Klavier- 
begleitung  auch  eine  begleitende  zweite  Violin- 
stimme  beiliegt.  Spohr  hat  zuerst  zu  diesem 
fiir  den  Lehrer  sehr  angenehmen  Auskunfts- 
mittel  gegriffen.  Lĕonard  ist  seinem  Beispiel 
gefolgt.  Von  ihm  hat  Marteau  die  Begleit- 
stimme  fiir  Beethovens  Konzert  und  fiir  die 
gleichfalls  neuaufgelegte   Romanze  op.  50 
iibernommen,  sie  sonst  selbst  gefertigt,  auch 
fiir  Tartinis  Sonate,  die  man  Didone  aban- 
donata  nennt;  diese  Sonate,  deren  Opuszahl 
(1  Nr.  10)    er  hatte  angeben  sollen,  hat  er 
ohne  den  in  anderen  Ausgaben  eingelegten 
langsamen  Satz  vor  dem  Finale,  also  in  der 
Originalgestalt,  veroffentlicht.  —  Sehr  will- 
kommen  wird  die  Ausgabe  der  fiir  jeden 
Geiger  unentbehrlichen  Sonaten  und  Partiten 
Bachs  fiir  Violine  allein  sein,  bei  der  Marteau 
ebenso  wie  einst  Ferd.  David  die  Original- 
lesart  seiner  6fters  mit  Recht  abgeanderten 
Wiedergabe  in  kleinen  Noten  untergelegt  hat. 
Besonders  gelungen  scheint  mir  seine  Auf- 
losung  der  Arpeggien  in  der  von  ihm  ganz 
besonders  wirkungsvoll  bezeichneten  groBen 
Ciaconna,  die  bekanntlich  den  SchluBsatz  von 
Nr.  4  bildet.  —  Zu  dem  auch  heute  noch  un- 
entbehrlichen  Studienmaterial  gehoren  Ro- 
dolphe  Kreutzers  Etiiden  und  Fiorillos  Ca- 
pricen.  Beide  hat  Marteau  mit  der  fiir  den 
Lehrer  bestimmten,  von  Lĕonard  geschaf fenen 
begleitenden  zweiten  Stimme  neu  veroffent- 
licht;  diese  zweite  Stimme  tragt  wesentlich 
dazu  bei,  diesen  Etiiden  auch  musikalischen 
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Wert  zu  verleihen.  Solcher  kommt  in  noch 
weit  hoherem  Grade  den  24  Capricen  zu,  die 
Marteau  selbst  in  seinem  op.  25,  und  zwar  mit 
Klavierbegleitung,  als  Bravourstudien  den 
Geigern  geschenkt  hat.  In  jeder  dieser  Etiiden 
wird  ein  bestimmter  Zweck  verfolgt;  sie  sind 
z.  B.  Lagen-  oder  auch  Bogenstudien  oder  be- 
handeln  Probleme  der  Doppelgrifftechnik 
oder  auch  des  Flageolettspiels.  Sie  sind  da- 
neben  auch  Charakterstiicke,  die  sich  sogar 
auch  zum  Vortrag  in  Konzerten  eignen;  jedes 
tragt  dementsprechend  einen  eigenen  Titel. 
Die  Reichhaltigkeit  der  darin  behandelten 
technischen  Probleme  ist  geradezu  bewun- 
derungswert.  Endlich  liegen  auch  einige  Hefte 
aus  der  Sammlung  >>Fu<-  Konzert  und  Hausd 
vor,  in  der  Marteau  klassische  und  romantische 
Vortragsstiicke  mit  Klavierbegleitung  heraus- 
gegeben  und  durch  die  in  Deutschland  bisher 
wenig  bekannt  gewordenen  6  Stiicke  op.  55 
von  Vieuxtemps  und  durch  Sivoris  Etiiden- 
Capricen  op.  25  fiir  Violine  allein  erganzt  hat. 
Beide  Werke  dienen  vorwiegend  der  Doppel- 
grifftechnik.  Das  Vieuxtemps'sche  ist  sicher- 
lich  stark  von  den  Bachschen  Solosonaten 
beeinfluBt.  Die  vierte  Nummer,  ein  Menuett, 
kann  ebenso  wie  die  sechste,  Praludium  und 
Fuge,  auch  im  Konzertsaal,  besonders  als  Zu- 
gabe,  benutzt  werden.  Von  den  Stiicken  mit 
Klavierbegleitung  sind  uns  zugegangen  die 
reizende,  gar  nicht  schwierige  Canzonetta 
aus  Godards  Konzert  op.  35,  die  sehr  dankbare, 
ganz  auf  schonste  Tongebung  eingestellte 
Hymne  an  die  heilige  Cacilie  Gounods  und 
einige  Stiicke  Leonards,  namlich  die  ge- 
schmackvolle  Romanze  op.  60,  die  lustigen 
Stiicke  Hahn  und  Hennen  sowie  Katze  und 
Maus,  op.  61  Nr.  1  und  3,  endlich  die  nicht 
gerade  bedeutenden,  aber  dankbaren,  keines- 
wegs  schwierigen  Solostiicke  op.  62  Nr.  1 
und  6.  Die  Ausstattung  dieser  Sammlung  >>Fiir 
Konzert  und  Haus<<  ist  ganz  hervorragend. 

Wilhelm  Altmann 

MARCELLO-NACHEZ :  Concerto  D-dur.  Ver- 
lag:  B.  Schotts  Sohne,  Mainz  und  Leipzig. 
Wenn  man  den  gemachten  Angaben  trauen 
kann,  handelt  es  sich  um  ein  Concerto  fiir 
Violine  und  unbezifferten  BaB,  welches  der 
nicht  nur  nach  dem  darin  gewiB  unverdach- 
tigen  Riemann  >>etwas  einseitig  dem  Vir- 
tuosen<<  huldigende  Tivadar  Nachĕz  unter 
Ausarbeitung  des  Basses  und  freier  Ver- 
wendung  der  Violinstimme  vollstandig  um- 
gekrempelt  hat.  Leider  gelang  es  dem  Refe- 
renten  mit  Hilfe  des  ihm  zu  Gebote  stehenden 


bibliographischen  Materials  nicht,  den  angst- 
lich  verschwiegenen  Ursprung  des  Manu- 
skripts  zu  ermitteln,  so  daB  er  sich  die  ge- 
plante  eingehende  Stilkritik  dieses  ungeheuer- 
lichen  Unterfangens  leider  versagen  muB.  — 
Soviel  steht  fest,  daB  im  vorliegenden  Falle 
(man  mag  im  iibrigen  zum  Bearbeitungs- 
prinzip  stehen,  wie  man  will)  eine  sinnlose 
ZerreiBung  aller  objektiv  und  subjektiv  (fur 
die  Zeit  im  allgemeinen  und  fiir  Marcello  im 
besonderen)  bezeichnenden  Stilmerkmale  ein- 
getreten  ist,  ohne  daB  wenigstens  um  den 
Preis  dieses  Sakrilegs  sich  ein  neuer  Organis- 
mus  ergeben  hatte.  Hans  Kuznitzky 

STEFAN  FRENKEL:  op.  9  Konzert  fur  Vio- 
line  und  Streichorchester.  Verlag:  Ries  &  Erler, 
Berlin. 

Dieser  bekannte  Violinvirtuose  hat  zwar  seinen 
Ehrgeiz  darin  gesetzt,  iiberwiegend  die  Kon- 
zerte  sehr  modern  eingestellter  Tonsetzer  zu 
spielen,  ist  aber  in  seinem  eigenen  Schaffen 
durchaus  nicht  hypermodern,  es  sei  denn,  daB 
man  die  in  dem  vorliegenden  Konzert  zutage- 
tretende  Vorliebe  fiir  Taktwechsel  und  ver- 
zwickte  Rhythmik  als  besonders  modern  ihm 
ankreiden  wolle;  aber  diese  Vorliebe  fiir  den 
5/s-  und  7/s-Takt  hat  er  aus  den  Volksliedern 
seiner  russisch-polnischen  Heimat  geschopft. 
Schon  daB  er  sein  Soloinstrument  nur  von 
dem  freilich  oft  geteilten  Streichkorper  be- 
gleiten  oder  vielmehr  erga.nzen  laBt,  zeigt,  daB 
er  an  das  alte  Concerto  grosso  ankniipft. 
Wenn  auch  die  Solostimme  mit  allem  mog- 
lichen  Virtuosen,  auch  mit  Kadenzen,  aus- 
geriistet  ist,  so  ist  sie  doch  nur  ein  Glied  in 
dem  ganzen  Organismus  des  Werkes.  An  die 
Spitze  hat  Frenkel  einen  Gedanken  gestellt, 
der  vorwiegend  den  ersten  Satz  beherrscht, 
aber  auch  die  thematische  Verbindung  mit 
den  beiden  anderen  herstellt.  In  allen  drei 
Satzen  kommt  die  Melodie  zu  ihrem  Recht; 
besonders  schon  scheint  mir  der  stimmungs- 
volle,  stark  russisch  gefarbte,  wie  eine  Mar- 
chenerzahlung  anmutende  zweite  (langsame) 
Satz  zu  sein.  Die  scharfe  und  energische 
Rhythmik  der  Ecksatze  bringt  immer  einen 
guten  Gegensatz  zu  den  weich  gehaltenen 
Gesangsthemen.  Ich  glaube,  daB  dieses  Kon- 
zert,  wenn  es  fein  ausgearbeitet  zu  Gehor 
gebracht  wird,  gefallen  wird ;  als  gesucht  aber 
empfinde  ich  es,  wenn  zwischen  zwei  3/4- 
Takten  plotzlich  ganz  unnotig  ein  5/s-Takt 
eingeschoben  wird.  Wilhelm  Altmann 

LEONHARD  DEUTSCH:  Klavierfibel.  Eine 
Elementarschule  des  Blattspiels.  Zusammen- 
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gestellt  aus  Volksliedem  aller  Nationen. 
I.  Heft:  Deutsche  Vorschule.  Verlag:  Stein- 
graber,  Leipzig. 

Hier  liegt  ein  Novum  vor,  an  dem  derjenige 
nicht  voriibergehen  darf,  der  dem  ABC- 
Schiitzen  die  Anfangsbegriffe  beizubringen 
hat.  Aus  der  >>Anleitung  fiir  Lehrer  zum 
Gebrauch«,  die  dieser  Fibel  vorangestellt  ist, 
ergibt  sich,  daB  man  in  dem  Autor  eine  er- 
fahrene  Lehrkraft  zu  begriiBen  hat,  die  Stoff 
und  Mittel  ebenso  griindlich  beherrscht,  wie 
sie  die  Seele,  die  Aufnahmekraft  und  -Fahig- 
keit  der  Kleinsten  kennt.  Wird  dem  herkomm- 
lichen  Klavierunterricht  grundsatzlich  nicht 
widersprochen,  so  offenbart  doch  die  Deutsch- 
sche  Methode  dem  Padagogen  neben  mancherlei 
Uberraschungen  neue  Erkenntnisse  von  un- 
triiglichem,  in  die  Zukunft  weisenden  Wert. 
DaB  Notenschrift,  Fingersatz,  daB  das  zwei- 
handige  Spielen,  der  Rhythmus,  die  Anleitung 
zum  freien  Begleiten  einer  Melodiestimme  die 
Fundamente  auch  dieser  Fibel  sind,  ist  weniger 
ausschlaggebend,  als  die  einsichtsvolle  Art, 
wie  dem  Kind  das  Auffinden  der  Tasten  zu 
erleichtern  ist,  wie  zunachst  durch  Buch- 
staben  statt  Noten  der  musikalische  Sinn  des 
Z6glings  optisch  gelenkt  werden  soll.  Das 
>>Wie«  in  diesem  gliicklichen  Erziehungsmittel 
ist  das  Ausschlaggebende,  und  es  kann  keinem 
Zweifel  unterliegen,  daB  das  neue  System 
sich  schnell  einbiirgern  und  von  weittragendem 
Erfolg  begleitet  sein  wird.      Viktor  Straji 

E.  N.  VON  REZNICEK:  Tanz-Sinfonie. 
Verlag:  Richard  Birnbach,  Berlin. 
Wenn  auch  dieses  Werk  anlaBlich  von  Auf- 
fiihrungen  in  der  >>Musik<<  schon  6fters  be- 
sprochen  worden  ist,  so  darf  nach  Erscheinen 
der  vortrefflich  ausgestatteten  Partitur  nicht 
unterlassen  werden,  noch  einmal  nachdriick- 
lich  hier  darauf  hinzuweisen,  und  zwar  nicht 
bloB,  weil  diese  Partitur  wie  die  meisten 
Rezniceks  wieder  geradezu  ein  Musterbeispiel 
erlesenster  Instrumentationskunst  ist,  aus 
dem  auch  erfahrene  Tonsetzer  noch  sehr  viel 
lernen  konnen,  sondern  auch  weil  dieses  Werk 
es  verdient,  von  jedem  virtuos  eingestellten 
Orchester  immer  wieder  von  neuem  gespielt 
zu  werden.  Tanzartige  Satze  haben  sich  in  den 
aus  der  alten  Orchester-Suite  hervorgegange- 
nen  Sinfonien  von  jeher  befunden,  vor  allem 
in  den  Menuetten  und  Scherzi  (statt  deren 
Tschaikowskij  in  seiner  5.  Sinfonie  einen 
reinen  Walzer  genommen  hat),  aber  auch, 
schon  bei  Haydn,  gelegentlich  in  den  SchluB- 
sStzen.  Den  vier  Satzen  aber  samtlich  Tanz- 


form  zu  geben  und  diese  Tanze  mit  der  in  den 
Sinfoniesiitzen  iiblichen,  alle  Feinheiten  des 
Kontrapunkts  verwertenden  thematischen  Ar- 
beit  auszustatten,  hat  Reznicek  mit  dem  ihm 
eigenen  geistvollen  Geschick  (ich  sage  nicht 
Witz)  versucht  und  entschieden  mit  groBtem 
Gliick.  Dazu  kommt  noch,  daB  die  h6chst 
geschmackvollen,  vornehmen  Tanzgebilde, 
die  er  geschaffen  hat,  auf  einer  starken  melo- 
dischen  Grundlage  aufgebaut  sind,  die  durch 
ihre  Ungesuchtheit  und  ihre  frische  Natiir- 
lichkeit  bezwingend  wirkt.  Und  in  welch 
glanzenden  Farben  glitzert  jeder  Satz!  Rez- 
nicek  beginnt  mit  eir.er  breit  ausgefiihrten 
Polonase,  deren  getragener  Teil  wohl  noch 
eindrucksvoller  als  der  Hauptsatz  ist.  Seine 
Tone  rufen  in  unserer  Fantasie  den  Anblick 
einer  geradezu  fiirstlichen  Festlichkeit  hervor. 
In  dem  der  PuBta  wahrhaft  abgelauschten 
Csardas  ist  eine  Solovioline  sehr  stimmungs- 
voll  verwendet.  Die  echt  liebenswiirdige 
osterreichische  Natur  des  Tonsetzers  gibt  dem 
an  dritter  Stelle  stehenden  Landler  seine  be- 
sondere  Note.  Endlich  kommt  in  der  ganz 
besonders  kunstvoll  gearbeiteten  Tarantelle, 
aus  der  sich  ein  eingeschobenes  kurzes  An- 
dante  misterioso  auch  klanglich  vortrefflich 
abhebt,  siidliche  Leidenschaft  durchaus  zur 
Geltung.  Diese  Tanz-Sinfonie  ist  also  inter- 
national  gehalten;  einen  spanisch  gefarbten 
Satz  hatte  ich  darin  noch  gern  gesehen. 

Wilhelm  Altmann 

JOHANN  ROSENMULLER:  Sonate g-moll  und 
Sonate  e-moll,  Nr.  1.  und  2  aus  den  >>XII 
Sonaten  d  2,  5,  4  e  5  Stromenti  du  Arco  et 
altri<<  fiir  zwei  Violinen  tnit  beziffertem  Bafi. 
(Nagels  Musik-Archiv  Nr.  29  und  30.) 
Herausgegeben  von  Ferdinand  Saffe.  Verlag 
Adolph  Nagel,  Hannover. 
Mit  diesen  beiden  ersten  Sonaten  soll  die  Ver- 
6ffentlichung  der  ganzen  Sammlung  ein- 
geleitet  werden,  die  das  reifste  Werk  des 
genialen  Barockmeisters  ist.  —  Nach  drei 
Trio-Sonaten  folgen  die  iibrigen  Nummern  in 
zunehmender  Besetzung  bis  zur  Sechsstimmig- 
keit.  Dem  Charakter  dieser  breit  dahin- 
stromenden  Musik,  deren  Formen  der  Fiille 
des  tiefen  und  lebhaften  Ausdrucks  kaum 
standhalten,  entspricht  unbedingt  chorische 
Besetzung  der  Stimmen,  wie  sie  der  Heraus- 
geber  auf  Grund  seiner  praktischen  Erfah- 
rungen  empfiehlt.  Trotzdem  gewinnt  man 
auch  bei  solistischer  Ausfiihrung  einen  Ein- 
druck  von  der  seltsamen  Schonheit  der 
Sonaten.  —  Die  Continuostimme  ist  iibrigens 
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sehr  frei,  aber  fast  durchgehend  mit  sicherem 
Geschmack  und  echter  Musikalitat  aus- 
gearbeitet. 

In  der  g-moll-Sonate  ist  die  gedrangte  Wucht 
der  beiden  schnellen  Satze  von  unerhorter 
Spannung,  in  die  das  erste  Adagio  wie  ein 
schmerzliches  Innehalten  hineinklingt,  wah- 
rend  das  abschlieBende  zweite  —  das  durch 
seine  ktihne  Chromatik  und  durch  den  Uber- 
gang  vom  Dreiviertel-  zum  Neunachtel-Takt 
besonders  interessant  ist  —  eine  wahrhalt 
himmlische  Ruhe  atmet.  —  Die  zweite  Sonate 
ist  einzigartig  in  ihrer  herben,  von  verhal- 
tener  Leidenschaftlichkeit  erfiillten  Sprache. 
Nach  der  kurz  aufflackernden  Bewegung 
einiger  Allegrotakte  in  der  gravitatischen 
Einleitung  folgen  nur  langsame  Satze.  Am 
eindrucksvollsten  gleich  das  breit  angelegte 
Largo,  das  auch  zum  SchluB  wiederkehrt, 
und  dessen  leicht  schwingender  Schritt  an  das 
erste  >>Kyrie<<  aus  Bachs  Matthauspassion  er- 
innert.  Hier  beriihrt  uns  derHauch  einergenia- 
len  Kiinstlerpersonlichkeit,  die  sich  iiber  die 
Schranken  des  Zeitstils  mit  seinen  allgemein- 
giiltigen,  fest  gepragten  Formeln  hinweg 
unmittelbar  mitteilt.  Cora  Auerbach 


eine  Abanderung  des  Griffbretts  dahin,  daB 
dies  auf  der  linken  Seite  5  mm  starker  als 
auf  der  rechten  ist,  und  gleichfalls  eine  Ab- 
anderung  des  Stegs  fiir  die  Yioline.  Die  Hohe 
des  Stegs  soll  so  sein,  daB  die  E-Saite  am 
Ende  des  Griffbretts  3  mm  und  die  G-Saite 
4%  mm  iiber  dem  Griitbrett  liegt.  Es  leuchtet 
ein,  daB  das  Spiel  in  den  hoheren  Lagen,  vor 
allem  auf  der  G-Saite,  dadurch  ungemein 
erleichtert  wird.  Dem  Violoncell  gibt  R.  eine 
mdglichst  schrage  Stellung,  um  eine  moglichst 
vollkommene  Intonation  zu  erreichen.  Die 
Stiitze  laBt  er  moglichst  nach  links  stehen 
und  gibt  ihr  Nebenstacheln,  die  das  Instru- 
ment  unverriickt  in  der  schragen  Lage  fest- 
halten  sollen.  Fiir  die  Geiger  hat  er  dann 
ncch  einen  Kieferhalter  konstruiert,  der  dem 
Instrument  eine  sehr  schrage  Stellung  gibt. 
Auf  ihm  hat  die  Kieferflache,  nicht  etwa, 
was  bisher  gebrauchlich  war,  das  Kinn  auf- 
zuliegen.  Es  scheint  sehr  viel  fiir  dieses  System 
Rathsach  zu  sprechen ;  ich  habe  mich  freilich 
noch  nicht  entschlieBen  konnen,  meine  Instru- 
mente  und  Bogen  danach  einrichten  zu 
lassen,  um  es  praktisch  auszuproben. 

Wilhelm  Altmann 


VITUS  RATHSACH:  System  Rathsach.  Fiir 
jeden  Geiger  und  Cellospieler  ein  Weg,  den 
vollkommenen  Ton  und  die  vollendete  Tech- 
nik  der  Virtuosen  zu  erlangen.  Verlag:  Chr. 
Fr.  Vieweg,  Berlin-Lichterfelde. 
Dieses  System,  iiber  das  sehr  giinstige  Urteile, 
z.  B.  von  zwei  Mitgliedern  des  Klingler-  Quar- 
tetts,  vorliegen,  scheint  sich  rasch  einzubiir- 
gern.  Vom  ersten  Teil  der  Ausgabe  A  fiir  Vio- 
lineist  bereits  das  3.  und  4.  Tausend  gedruckt, 
von  der  Ausgabe  B  das  2.  Tausend.  Neu 
hinzugefiigt  hat  der  Verfasser  zu  jeder  der 
beiden  Ausgaben  einen  zweiten  Teil,  enthal- 
tend  Tonleiterstudien  in  der  ersten  bis  sieben- 
ten  Lage.  Er  geht  davon  aus,  daB  man  sich 
beim  Spielen  der  Streichinstrumente  an  na- 
tiirliche  Stellungen  zu  halten  hat,  bei  denen 
keine  Muskelanspannung  stattfindet.  Er  ver- 
langt  des  weiteren,  daB  der  Bogen  vom  Frosch 
bis  zur  Spitze  mit  der  ganzen  Breite  der  Haare 
auf  den  Saiten  geiiihrt  wird.  DaB  dadurch 
aber  gewisse  Unterschiede  im  Ton  fur  den 
Vortrag  zerstort  werden,  kiimmert  ihn  nicht. 
Um  seine  Forderung  zu  ermoglichen,  hat  er 
einen  besonderen  Bogentrosch  konstruiert, 
der  auf  der  linken  Seite  eine  Aushohlung 
fiir  den  Daumen,  auf  der  rechten  einen 
zwischen  Zeige-  und  Mitteltinger  zu  liegen 
kommenden  Ansatz  hat.  Er  empfiehlt  ferner 


KARL  KRAFT:  op.  39,  Sonate  fiir  Violine 
und  Klavier.  Verlag:  Dr.  Benno  Filser, 
Augsburg. 

Diese  Sonate  bildet  das  129.  Heft  der  Samm- 
lung  >>Musik  im  Haus<<,  die  vcn  dem  Volks- 
Vereins-Verlag  in  Miinchen-Gladbach  be- 
gonnen  und  kiirzlich  an  den  obengenannten 
Verlag  iibergegangen  ist.  Doch  habe  ich 
Zweifel,  ob  sich  dieses  Werk  in  der  Haus- 
musik  einbiirgern  wird,  nicht  etwa  weil  die 
Violinstimnie,  die  im  allgemeinen  leicht  ge- 
halten  ist,  im  ersten  und  dritten  Satz  in  fiir 
Dilettanten  schwierige  hohe  Lagen  gefiihrt 
ist,  sondern  weil  die  Erfindung  mir  zu 
trocken,  zu  wenig  ergiebig  und  phantasiereich 
vorkommt.  Der  Komponist  sieht  das  Heil  im 
Ankniipfen  an  die  Musik  des  18.  Jahrhunderts, 
iiberschreibt  die  mit  Ausnahme  des  langsamen 
Satzes  sehr  knapp  gehaltenen  Satze  daher 
auch  mit  Praludium,  Sonata  und  Gavotte, 
wird  aber  nicht  verhindern  konnen,  daB  die 
Freunde  der  Hausmusik  lieber  auf  Original- 
werke  des  18.  Jahrhunderts  zuriickgreifen. 
VerhaltnismaBig  am  meisten  gefesselt  hat 
mich  der  dritte  Satz  (Lento),  der  aber  durch- 
aus  im  romantischen  Fahrwasser  segelt  und 
darum  wohl  auch  nicht  die  aite  Bezeichnung 
Aria  erhalten  hat. 

Wilhelm  Altmann 
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N.  F.  VAN  ROOIJEN:  Schule  fiis  das  Violin- 
spiel.  Verlag :  Ernst  Eulenburg,  Leipzig  u.Wien. 
Schon  wieder  eine  Violinschule!  Ich  weiB 
nicht,  soll  man  den  Mut  des  Verfassers  oder 
den  des  Verlegers  mehr  bewundern  ?  Und  doch 
handelt  es  sich  um  ein  gediegenes,  durchaus 
praktisches  Werk.  Der  in  Rotterdam  wirkende 
Verfasser  hat  iibrigens  den  Ehrgeiz  gehabt, 
alle  Etiiden  und  Stiicke  selbst  zu  schreiben, 
hat  kein  Stiick  aus  einer  der  unzahligen 
friiher  erschienenen  Schulen  iibernommen; 
er  hat  sogar  vermieden,  Volkslieder  und 
Chorale  zu  verwenden.  Er  hat  seine  Schule 
nicht  zum  Selbstunterricht  bestimmc  und 
daher  alle  theoretischen  Erorterungen  fort- 
gelassen.  Der  Lehrer  soll  eben  den  notigen 
Kommentar  zu  den  praktischen  Ubungen 
geben;  diese  zerfallen  in  rein  etiidenmaBige, 
die  keine  Begleitung  erhalten  haben,  und  in 
mehr  unterhaltende  mit  begleitender  zweiter 
Violine.  Von  den  vorliegenden  10  Heften, 
die  444  Seiten  umiassen  und  ausgezeichnet 
gestochen  sind,  sind  die  vier  ersten  der  ersten 
Lage  (auch  schon  der  halben),  die  folgenden 
je  einer  hoheren  Lage  bis  zur  siebenten  ge- 
widmet.  Mit  sicherem  Bedacht  wird  der  Schiiler 
in  jeder  Hinsicht  ganz  allmahlich  gefordert. 
Selbstverstandlich  aber  darf  auch  diese  Schule 
nicht  das  einzige  Unterrichtsmittel  bilden, 
mussen  daneben  auch  Werke  herangezogen 
werden,  die  nicht  bloB  die  Technik,  sondern 
auch  die  Musikalitat  des  Schiilers  bilden. 

Wilhelm  Altmann 

GERHARD  FROMMEL:  Neun  Gedichte  aus 
>>Sdnge  eines  /ahrenden  Spielmanns<<  von 
Stefan  George,  fiir  eine  Singstimme  mit  Be- 
gleitung  eines  Kammerorchesters.  Verlag: 
Ries  &  Erler,  G.  m.  b.  H.,  Berlin. 
Von  den  neun  Gesangen  gelingen  dem  Ver- 
fasser  verhaltnismaBig  am  besten  jene,  wo 
er  sich  von  einer  iiblichen  >>Harmonisation  << 
der  Begleitung  frei  macht,  so  z.  B.  in  Nr.  5, 
wo  auf  dem  Orgelpunkt  E  in  der  Begleitung 
nur  eine  Gegenstimme  zum  Gesang  auftritt, 
oder  stellenweise  noch  in  Nr.  3  und  4,  wo  die 
Begleitung  leichter,  beweglicher  angelegt  ist. 
Sonst  versinkt  die  Singstimme  in  einer  alt- 
hergebrachten,  manchmal  sich  interessant 
gebardenden,  doch  meistens  monotonen, 
dicken  Harmonisation  der  Begleitung,  deren 
Gemeinplatze  besonders  in  den  choralartigen 
Satzen  von  Nr.  7  und  9  in  recht  iibler  Weise 
breitgetreten  werden.  E.  J.  Kerntler 

FELIX  WOYRSCH:  op.64,  Streichquartett 
Es-dur.  Verlag:  N.  Simrock,  Berlin. 


Ein  groBangelegtes,  schwerwiegendes  Werk, 
das  erstklassigen  Quartettvereinigungen  warm 
empfohlen  sei.  Die  rhythmischen  und  Into- 
nationsschwierigkeiten  sind  so  groB,  daB  es  fiir 
Dilettanten,  also  fiir  die  Hausmusik,  leider 
nicht  in  Betracht  kommen  kann.  Das  kraft- 
volle  Hauptthema  des  ersten  Satzes  wiirde 
auch  einer  Sinfonie  Ehre  machen.  Am  wert- 
vollsten  ist  der  langsame,  von  tiefreligiosem 
Empfinden  zeugende  Satz.  Sehr  schon  ist 
auch  der  getragene  Teil  des  im  Hauptsatze 
wild  dahin  brausenden  Scherzos.  Dramatisch 
wirkt  die  langsame,  aber  durch  ihr  Figuren- 
werk  etwas  unruhige  Einleitung  zu  dem  im 
Hauptthema  schwungvollen,  marschartigen 
SchluBsatz.  Nicht  bloB  aus  der  darin  vor- 
kommenden  Fuge  erkennt  man  die  satz- 
technische  Meisterschaft  des  Tonsetzers,  der, 
wenn  er  auch  an  den  Formen  der  Klassiker 
festhalt,  in  harmonischer  Hinsicht  weit  iiber 
sie  hinausgeht.  Aufgefallen  ist  mir  die  ganz 
willkiirliche  und  meist  unnotige  Verwendung 
des  Violinschliissels  in  der  Bratsche;  man 
sollte  ihn  nur  fiir  die  iiber  der  Oktave  der  A- 
Saite  liegenden  Tone  nehmen. 

Wilhelm  Altmann 

BOHUSLAV  LEOPOLD:  Kademen  zu  W.  A. 
Mozarts  5.  Violinkonzert  in  A-dur.  Verlag: 
Edition  Continental,  Prag. 
Zu  diesem  in  den  Konzertsa.len  besonders  oft 
zu  horenden,  im  Unterricht  sehr  ausgiebig 
benutzten  Konzert  gab  es  bisher  auBer  den 
Joachimschen  recht  schwierigen  Kadenzen 
nur  wenige  andere.  Die  vorliegenden  des 
Flesch-Schiilers  Leopold  werden  willkommen 
sein,  da  sie  keineswegs  lang  sind  und  dem  Stil 
des  Werks  vollig  entsprechen.  Vor  allem  gilt 
dies  von  der  Kadenz  zum  ersten  Satz,  die 
auch  sehr  dankbar  zu  spielen  ist;  die  darin 
haufig  vorkommenden  Doppelgriffe  und  auch 
die  Passagen  zeigen  deutlich,  daB  der  Kom- 
ponist  alles  dem  Charakter  des  Instruments 
angepaBt  hat.  Die  Terzendoppelgriffe  zur 
Kadenz  des  langsamen  Satzes  sind  eine  aus- 
gezeichnete  Ubung  fiir  die  linke  Hand.  Recht 
geschmackvoll  sind  die  fiir  das  Finale  erfor- 
derlichen  vier  kadenzartigen  Uberleitungen. 

Wilhelm  Altmann 

N.  LOPATNIKOFF:  Sonate  fur  Violine,  Kla- 
vier  und  Militdrtrommel,  op.  0.  Edition  Russe 
de  Musique,  Berlin. 

Die  Vorziige  dieser  Sonate  liegen  auf  der  Hand. 
Sie  ist  klar  und  einfach  in  der  Faktur,  frei 
von  jeder  Problematik.  Die  Themen,  ins- 
besondere  die  der  beiden  Allegrosatze,  sind 
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scharf  prottliert  und  energisch  geformt.  Die 
Bewegung,  von  harter  unbeugsamer  Rhyth- 
mik  angetrieben,  stockt  nirgends.  Alles  steht 
fest  und  sicher  auf  den  Beinen.  Hier  aber 
setzen  die  Bedenken  ein.  Einfachheit  muS  — 
so  weit  getrieben  wie  hier  —  nicht  unbedingt 
Vorteil  sein.  Wohl  hat  die  Moderne  recht, 
sich  von  einer  Satztechnik  abzuwenden,  in  der 
das  kleinmotivische  Leben  in  jedem  Takt  so 
uppig  wuchert,  daB  es  einmal  die  Vorwarts- 
bewegung  des  Ganzen  hemmt,  zum  andern 
aber  auch  das  Detail  wegen  der  Fulle  der  Er- 
scheinungen  nicht  mehr  geniigend  hervor- 
treten  laBt.  Es  ist  unbedingt  eine  Errungen- 
schaft  der  jungen  Musiker,  nur  soviel  zu 
schreiben,  wie  wirklich  gehort  wird.  Was 
niitzt  die  motivische  Durcharbeitung  eines 
jeden  Taktes,  wenn  sie  beim  Ablauf  des 
Ganzen  doch  nicht  vernommen  wird.  Die 
Einstellung    auf    das  sachlich-notwendige 
schiitzt  die  jungen  Musiker  vor  solcher  Ver- 
schwendung  an  Arbeitsenergien.  —  Lopat- 
nikoff  aber  fallt  meines  Erachtens  zu  stark 
in  dieses  andere  Extrem.  Das  musikalische 
Geschehen  liegt  bei  ihm  ausschlieBlich  in  der 
Horizontalen,  alles  ist  auf  Vorwartsbewegung 
gerichtet.  Die  Musik  wirkt  allein  durch  die 
strebende  Energie  der  Linie  und  durch  die 
oft  rasselnde  Rhythmik.  Klanglich  beschrankt 
sie  sich  auf  ganz  wenige  Akkordtypen,  die, 
meist  parallel  gefiihrt,  lediglich  Akzentfunk- 
tion  haben.  Durch  Trommel  noch  verscharft 
wird  hier  ein  AuBerstes  an  Harte  und  Eckig- 
keit  erzielt.  Die  an  sich  gesunden  musika- 
lischen  Prinzipien  erscheinen  mir  iiberspannt. 
Linie  und  Rhythmus  diirfen  nicht  alleinige 
Trager  des  Ausdrucks  sein,  soll  der  Ausdruck 
nicht  infolge  zu  groBer  Einseitigkeit  trocken 
werden.  Lopatnikoff  ist  dieser  Gefahr  noch 
halbwegs  entgangen.  Einen  Schritt  weiter 
aber  droht  sie.  Die  Moderne  muB  —  so  scheint 
es  mir  —  zur  Bereicherung  des  Ausdrucks 
wieder    eine    sich    entwickelnde  Harmonik 
schaffen,  sie  darf  nicht  in  schlagzeughafter 
Akkordik  stecken  bleiben.  Sonst  tritt  eine 
unvermeidliche  Starre  des  klanglichen  Aus- 
drucks  ein.    Trotz  solcher  berechtigten  Be- 
denken     aber    bleibt    Lopatnikoffs  Violin- 
sonate  immer  noch  ein  wertvolles  Werk,  das 
unbedingt  aufgefiihrt  werden  miiBte. 

Kurt  Westphal 

MAX  REGER-ALBUM/tir  Violine  undPiano, 
herausgegeben  von  Ossip  Schnirlin.  Verlag: 
N.  Simrock,  Berlin  und  Leipzig. 
AuBer  zwei  Originalsatzen,  dem  iiberirdisch 

DIE  MUSIK  XXII/5 


schonen  Largo  aus  der  Sonate  op.  139  und 
dem  gleichfalls  auch  einzeln  zum  Vortrag 
recht  geeigneten  Allegretto  aus  der  Sonate 
op.  84,  enthalt  dieses  sehr  empfehlenswerte 
Album  drei  Bearbeitungen  des  um  Reger  so 
hochverdienten  Herausgebers,  namlich  des 
Scherzos  aus  dem  Streichtrio  op.  77  des 
Wiegenlieds  und  des  Lieds  Maria  am  Rosen- 
strauch.  Mit  diesen  beiden  Liedern  werden 
geschmackvolle  Geiger  immer  eine  groBe 
Wirkung,   sogar  im   Kaffeehaus,  ausiiben. 

Wilh.  Altmann 
PAUL  MICHE:  Romance  pour  Violon  avec 
accompagnement  de  Piano  op.  17.  Verlag: 
J.  &  W.  Chester,  London. 
Dieser  in  Genf  wirkende  Violinpadagoge  ist 
durch  eine  Anzahl  kleiner  sehr  ansprechender 
(bei  Ries  &  Erler  in  Berlin)  erschienener 
Vortragsstiicke  den  Geigern  schon  vorteilhaft 
als  Tonsetzer  bekannt  geworden.  Die  vor- 
liegende  Romanze  wird  ihnen  wieder  sehr 
willkommen  sein,  da  sie  sehr  dankbar  und 
durchaus  vornehm  in  der  Erfindung  ist.  Ihre 
Anspriiche  an  die  Technik  sind  keineswegs 
groB,  so  daB  auch  Liebhaber  getrost  zu  ihr 
greifen  konnen.  Wilhelm  Altmann 

JEAN  CRAS:  Eglogue  pour  Violon  et  Piano. 
Verlag:  Maurice  Senart,  Paris. 
Ein  durchaus  stimmungsvolles,  gediegenes, 
keineswegs  schwieriges  Vortragsstiick  des 
sonst  in  bezug  auf  Harmonik  viel  moderner 
eingestellten  Tonsetzers.     Wilhelm  Altmann 

S.  BONDI:  Der  einheitliche  Fingersatz  der 
Violintonleiter.  Verlag:  Schuberthaus,  Wien. 
Wie  alle  Ver6ffentlichungen  dieses  Wiener 
Geigenpadagogen  recht  beachtenswert. 

Wilhelm  Altmann 

Berichtigungen 
In  meiner  Besprechung  des  Handel-Jahr- 
buches  in  der  September-Nummer  der  »Musik<< 
S.  914  hatte  ich  moniert,  daB  der  Heraus- 
geber,  Dr.  Steglich-Hannover,  es  unterlassen 
habe,  in  seiner  Studie:  >>Die  neue  Handel- 
Opern-Bewegung<<  auf  H.  Leichtentritts  Han- 
del-Biographie  zu  verweisen.  Ich  habe  mich 
nunmehr  iiberzeugt,  daB  dieser  Vorwurf  zu 
Unrechterfolgtist.  Tatsachlich  ist  die  Handel- 
Biographie  an  einer  von  mir  iibersehenen 
Stelle  der  sehr  ausgedehnten  Studie  erwahnt. 

Hugo  Leichtentritt 

Die  in  Heft  4  Seite  318  genannte  Opuszahl 
der  Erwin  Lendoaischen  >>Fiinf  Manner- 
chore*  ist  nicht,  wie  angegeben,  29,  sondern 
59.  (Verlag  F.  E.  C.  Leuckart,  Leipzig.) 
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ERZIEHUNG  ZUM  DIRIGENTEN 


Um  die  Jahrhundertwende  gab  es  diesen  Be- 
griff  nicht.  Da  hieB  es:  Zum  Dirigenten  wird 
man  geboren!  Oder:  Dirigieren  lernt  man  nur 
in  der  Praxis!  So  schwankte  das  Dirigenten- 
ideal  jener  Zeit  zwischen  Gottesgnadentum 
und  in  der  Beruisarbeit  erworbener  Routine 
hin  und  her.  Beides  erscheint  uns  Heutigen 
einseitig  und  verfehlt.  Wir  glauben,  daB  Diri- 
gieren  erlernbar  ist,  daB  es  eine  Technik  des 
Dirigierens  bis  in  feinste  Einzelheiten  hinein 
gibt.  Aber  dies  handwerkliche  Konnen  kann 
und  muB,  wie  in  jedem  anderen  Berufe,  vom 
Schiiler  erworben  werden,  bevor  er  vor  das 
Orchester  tritt.  Er  bedarf  also  eines  Lehrers, 
der  die  Probleme  selbst  erlebt,  bewaltigt  und 
durchdacht  hat,  und  es  versteht,  Erlebnis  und 
Erkenntnis  wieder  in  die  padagogische  Tat  um- 
zusetzen.  So  wird  die  Erziehung  zum  Dirigen- 
ten  ein  Teilproblem  der  Musikerziehung,  eine 
Aufgabe  des  groBen  Dirigenten  und  eine  Ge- 
wahr  fiir  den  Schqffenden,  daB  seine  Werke 
die  richtige  Wiedergabe  finden  werden.  Zu- 
gleich  bedeutet  sie  Bildung  und  Normierung 
des  neuen  Dirigententypus  unserer  Zeit,  der 
sich  von  jenen  oben  genannten  grundlegend 
unterscheidet. 

Es  ist  bezeichnend  fiir  diese  neue  Lage,  daB  im 
Jahre  1929  drei  Werke  erschienen  sind,  die 
sich  mit  dem  Dirigieren  und  der  Erziehung 
des  Dirigenten  beschaftigen.  Das  erste  ist  Hans 
Pfitzners  »Werk  und  Wiedergabe«  (Dr.  Benno 
Filser  Verlag),  von  einem  Schaffenden  ge- 
schrieben,  der  zugleich  Dirigent  und  Lehrer  ist. 
Das  zweite  ist  Hermann  Scherchens  >>Lehrbuch 
des  Dirigierens«  (Verlag  I.  I.  Weber),  ge- 
schrieben  von  einem  fiihrenden  Dirigenten  des 
neuen  Typus,  der  eine  besondere  erzieherische 
Begabung  besitzt.  Das  dritte  ist  H.W.v.  Wal- 
tershausens  >>Dirigenten-Erziehung<<  (Quelle  & 
Meyer,  Musikpad.  Bibliothek,  hrsg.  v.  Kesten- 
berg,  Heft  4).  Hier  gibt  der  Musikerzieher 
einen  systematischen  Plan  der  Dirigenten- 
erziehung  im  Rahmen  der  musikalischen  Be- 
rufsausbildung  iiberhaupt. 
Die  Technik  des  Dirigierens  ist  erlernbar! 
Hans  Pfitzner  spricht  zwar  nur  in  einer  Ab- 
schweifung  seines  5.  Kapitels  iiber  diese  tech- 
nischen  Probleme.  Aber  wer  ihn  als  Lehrer 
kennt,  weiB,  was  er  im  Unterricht  darin  ge- 
geben  hat.  Ich  sehe  ihn  noch  vor  uns  am 
Fliigel  sitzen  als  unser  »Studienorchester«. 
Unsre  Bewegungen,  in  ihren  Grundziigen  ge- 


geben  und  einzeln  durchgeiibt,  muBten  ihn 
liihren.  Er  spielte,  wie  wir  schlugen;  bald  als 
empfindlich  reagierendes  Musterorchester, 
wenn  es  galt,  unsre  Fehler  uns  recht  ohren- 
fallig  zu  machen ;  bald  als  ein  willig,  aber  lang- 
sam  folgender  Klangkorper  mittlerer  Qualitat, 
wenn  er  uns  zu  starkeren  Hiilfen,  groBerer 
Entfaltung  der  Bewegung  zwingen  wollte.  — 
Die  einzelnen  Kunstgriffe  des  Handwerks 
(Halten  desTaktstocks,  Auftakt,  Niederschlag) 
hat  Waltershausen  in  ihren  Grundziigen  dar- 
gestellt.  Scherchen  gibt  die  Technik  bis  in  alle 
Einzelheiten  hinein  in  systematischer  Dar- 
stellung  und  mit  vielen  instruktiven  Beispielen 
belegt. 

Dirigierlehre  ist  zugleich  Musiklehre!  Es  ist 
Scherchens  Verdienst,  mit  allem  Nachdruck 
darauf  hingewiesen  zu  haben.  In  seinem  Buch 
sind  in  knappster  Form  die  Grundziige  einer 
Erziehung  zur  Musikalitat  mitgegeben.  Vom 
Melodischen,  Harmonischen,  Rhythmischen, 
von  der  Klanggebung  her  muB  das  Kunstwerk 
verstehend  durchdrungen  werden.  Stillehre 
fordert  Waltershausen  in  diesem  Sinne,  als 
Aufgabe  der  Musikwissenschaft  unserer  Zeit. 
Dirigieren  heiBt  dann:  Das  innerlich  vollkom- 
men  Gehorte  in  seiner  unvertretbaren  Eigenart 
gleich  vollkommen  horbar  zu  machen.  So 
wachsen  Werk  und  Wiedergabe  vollig  zusam- 
men.  Auf  mittlerer  Linie  zwischen  leerer  hand- 
werklicher  Routine  und  werkvernichtendem 
Vordrangen  der  eigenen  >>Auffassung<<  ersteht 
jener  Dirigententypus,  den  Pfitzner  sehn- 
siichtig  fordert,  den  er  und  Scherchen  schon 
verkorpern.  Jener  Typus,  in  dem  der  >>Wille 
zum  Werk<<  lebt.  Wie  die  Technik  dem  richtig 
erkannten  Wesen  des  Kunstwerks  dienen 
kann,  wie  der  werkgema.Be  Vortrag  sich  aus- 
bildet,  dafiir  geben  beide  eine  Fiille  von  An- 
weisungen  und  Beispielen:  Pfitzner  mehr  fiir 
das  Gebiet  der  Oper,  Scherchen  fiir  die  reinen 
Orchesterwerke.  So  erganzen  sie  sich  auf  das 
Fruchtbarste  und  setzen  jene  geschichtliche 
Reihe  groBer  Musiker  fort,  die  sich  iiber  das 
Werk-Dirigieren  geauBert  haben:  Weber,  Ber- 
lioz,  Liszt,  Wagner. 

Dirigierlehre  ist  Lehre  vom  Orchester!  Denn 
der  Dienst  am  Werk  kann  nur  vollbracht  wer- 
den,  wenn  der  angehende  Dirigent  das  Orche- 
ster  genau  kennt  und  weiB,  wie  er  mit  ihm  zu 
arbeiten  hat.  So  steht  bei  Scherchen  zwischen 
den  beiden  Hauptteilen  >>Vom  Dirigieren«  und 


<394"> 


MECHANISCHE  M  U  S  I  K 


395 


ii  ijiNiiiiimimiimmiiiiiiiiiiiiiimiiiimimimimiiiiimimmiiiimiiiiim 


>>Dirigent  und  Werk<<  die  Orchesterkunde,  die 
von  der  umfassenden  Sachkenntnis  und  der 
reichen  Erfahrung  des  Verfassers  zeugt.  Denn 
der  Dirigent  ist  ja  dazu  ausersehen,  auf  dem 
vollendetsten,  feinnervigsten  Instrument  unse- 
rer  Zeit  zu  spielen,  dem  Orchester.  Er  musi- 
ziert  durch  eine  Vielheit  musizierender  Indi- 
viduen,  die  sich  zu  einem  Gesamtmusikreich 
von  unerhorter  Fiille  zusammenschlieBen. 
Dessen  Eigenart  und  Gesetze  gilt  es  zu  kennen 
und  zu  beherrschen.  —  Uber  das  >>Wie<<  des 
Arbeitens  geben  Pfitzner  und  Waltershausen 
einsichtige  Anweisungen.  So  wenn  Pfitzner 
Vorbereitungsarbeit  und  Pultarbeit  im  Kon- 
zert  in  ihrer  Verschiedenheit  darstellt  und 
scherzhaft  zwischen  »Biifflern<<  und  >>Bluf- 
fern<<  unterscheidet,  bei  denen  das  Schwer- 
gewicht  je  auf  dem  einen  oder  andern  Pol 
liegt.  Das  Ideal  des  Dirigenten  besteht  freilich 
darin,  daB  er  beides  harmonisch  in  sich  ver- 
einigt. 

In  einem  erzieherischen  Kernproblem  treten 
endlich  Waltershausen  und  Scherchen  zu- 
sammen.   Scherchen   sagt    (S.  6) :  »Ebenso 


wichtig,  wie  das  Spiel  im  Orchester  ist  die  Mit- 
wirkung  des  Schiilers  beim  Chorgesang.  Leben- 
dige  Musik  wandelt  sich  immer  zu  gesungener 
Musik.<<  Ahnlich  betont  Waltershausen  die 
Bedeutung  des  Singens.  Doch  nicht  nur  zur 
Schulung  der  inneren  musikalischen  Vorstel- 
lungskraft  dient  der  Chorgesang ;  er  ist  in  die- 
sem  Lehrgang  ein  neuer  notwendiger  Aus- 
gleich  zwischen  rein  Jachlicher  und  allgemein 
musikalischer  Bildung.  Und  hier  wird  schlieB- 
lich  der  einzige  Mangel  der  beiden  Werke  fiihl- 
bar.  Die  Eigenart  der  Chorleitung  wird  nur  ge- 
streiit,  eine  Anweisung  fiir  die  Besonderheit 
dieser  Aufgabe  nicht  gegeben.  Und  doch  ist 
mit  Konzert  und  Oper  der  Wirkungsbereich 
des  Dirigenten  keineswegs  erschopft.  Ja,  er 
sollte  mit  BewuBtsein  dorthin  erweitert  wer- 
den,  wo  im  tatigen  Musizieren  (nicht  nur  im 
Zuh6ren)  der  Laien  wichtigste  volksbildne- 
rische  Auigaben  zu  erfiillen  und  das  Problem 
Individuum-Gemeinschaft  immer  neu  zu  losen 
ist.  Der  Chordirigent  vollendet  erst  das  Bild  des 
>>Vollkommenen  Kapellmeisters<<  unserer  Zeit. 

Joseph  M.  Miiller-Blattau 


*  MECH  ANISCHE  MUSIK  * 

DAS  PIANOPHON,  EIN  KLAYIERLAUTSPRECHER 


Es  handelt  sich  bei  diesem  bereits  Anfang  des 
Jahres  1929  eriundenen,  aber  durch  die 
Patentierung  erst  jetzt  publizierten  >>Piano- 
phon<<  nicht  um  ein  Instrument  der  gewisser- 
maBen  automatisch  funktionierenden  >>mecha- 
nischen  Musik<<,  sondern  um  eine  Neuerung 
auf  dem  Gebiete  des  Rundfunkempfangs.  Das 
Pianophon,  das  von  der  Firma  Heinrichshofen 
in  Magdeburg  als  eigene  ErHndung  erstmalig 
gebaut  wurde,  ist  ein  Lautsprecher,  vermittels 
dessen  Obertragungen  von  Schallplatten  und 
Rundfunksendungen  ermoglicht  werden.  Die 
Erfindung  dieser  Mechanik  ist  denkbar  ein- 
fach  und  entspricht  einem  Grundsatz,  der 
in  seinen  Motiven  auf  die  primitivste  histo- 
rische  Frage  der  Klavierbautechnik,  namlich 
die  Behandlung  und  Ausnutzung  des  Reso- 
nanzbodens,  zuriickgreift.  Aber  die  Erfindung, 
so  einfach  sie  ist,  sie  muBte  erst  gemacht 
werden. 

Die  Anlage  der  Tonquelle  ist  dieselbe  wie  bei 
den  bisherigen  tjbertragungs-  und  Empfangs- 
moglichkeiten.  Der  Resonanzboden  des  Kla- 


viers  oder  Fliigels  als  die  giinstigste  Schwin- 
gungsflache  entspricht  der  Membrane  des 
gewohnlichen  Lautsprechers,  der  damit  in 
Fortfall  kommt;  eine  stegartig  (von  den 
Schwingungsverhaltnissen  der  Streichinstru- 
mente  abgelauscht)  auimontierte  Nadel  iiber- 
mittelt  die  Schwingungen,  durch  welche  der 
Resonanzboden  in  Vibration  gerat  und  alle 
entsprechenden  Tone  und  Obertone  der  Saiten 
mitschwingen  laBt,  so  daB  die  Resonanz  voll 
und  starker  als  bei  einem  einfachen  Laut- 
sprecher  wird.  Durch  die  natiirlichen  Schwin- 
gungen  der  Saiten  wird  der  Ton  sauber  und 
unverzerrt,  vor  allen  Dingen  sehr  naturgetreu. 
Diese  Apparatur  ist  nicht  allein  auf  den  Rund- 
funkempfang  beschrankt,  der  iibrigens  schon 
auf  einem  Detektorapparat  (soweit  Orts- 
empfang  ist)  moglich  ist,  sondern  erstreckt 
sich  in  gleicher  Weise  auf  Ubertragung  und 
>>Vervielfaltigung<<  von  Grammophonmusik 
—  in  allen  Lautstarken  —  auf  dem  Wege 
iiber  das  Rundfunkgerat.  Die  technische  Ver- 
bindung,  bei  beiden  Ubertragungsarten,  wird 
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durch  eine  elektrische  Schalldose  vollzogen. 
Die  Neuerung,  die  diese  Eriindung  bringt, 
liegt  technisch  in  der  Versch6nerung  des 
iibertragenen  Tones,  dessen  Starke  nach  Be- 
lieben  stellbar  ist.  Alle  Instrumente  sind  in 
allen  Lagen  klar  herausgearbeitet  und  echt; 
auch  die  Gesangsiibertragung  ist  auf  daszurzeit 
allgemein  mogliche  MindestmaB  der  Uber- 
schwingungen  beschrankt.  Der  Grund  liegt 
darin,  daB,  abgesehen  von  der  von  Hause  aus 
gegebenen  eigenen  Resonanzfahigkeit  des 
Klaviers,  alle  sonst  vorhandenen  und  not- 
wendigen  Zwischenschaltungen  fortfallen  und 
Nebengerausche,  die  vornehmlich  elektrischen 


Ursprungs  sind,  mindern.  Noch  weit  wesent- 
licher  ist  vielleicht  ein  anderes  Moment  zur 
Beurteilung  des  Apparats:  der  wirtschaftliche 
Vorteil,  der  daraus  entspringt,  daB  das  in 
vielen  Hausern  bereits  abgetane  und  ver- 
staubte  Klavier,  das  keiner  mehr  spielt,  auf 
diese  Weise  wieder  nutzbar  gemacht  wird  und 
so  einen  billigen  Dienst  erweisen  kann,  ohne 
seine  Existenz  als  Klavier  aufgeben  zu  miissen. 
Die  Zukunft  wird  beweisen,  welcher  Um- 
schwung  durch  das  Pianophon  in  der  Radio- 
technik,  im  Sprechmaschinenbau  und  in  der 
Technik  der  Klavierproduktion  vollzogen  ist. 

Erich  Yalentin 


NEUE  SCHALLPLATTEN 

V  0  rbemerkung 

An  die  Schallplatten-Fabrikationshauser  sei  endlich  einmal  die  Frage  gerichtet,  warum  sie 
den  zum  Zweck  einer  Besprechung  bestimmten  Platten  das  Wort:  >>Unverkduflich«  als 
immerwahrende  Drohung  einpragen  lassen.  Zwar  mildern  einige  Firmen  diese  drakonische 
MaBnahme  dadurch,  daB  sie  ihre  Platten  mit  einem  Zettel  schmiicken,  der  jedoch  das  gleiche 
Verbot  mit  dem  gleichen  Wort  ankiindigt.  Nur  ein  Haus  ist  uns  bekannt,  das  sich  dieser 
krankenden  Etikettierung  entauBert.  Krankend?  Jawohl.  Ist  die  Empfangerin  eine  Zeitung 
oder  eine  Zeitschrift  von  bestgegriindetem  Ruf  oder  eine  Personlichkeit  ernsthaften  Charak- 
ters,  so  muB  diese  Warnungstafel  verletzend  wirken.  Denn  der  Rezensent  nimmt  die  Platten 
doch  nur  fiir  die  erwartete  kritische  Bewertung  entgegen  und  bietet  durch  seine  Rezension 
die  erbetene  Gegenleistung.  —  Seit  Jahrzehnten  haben  die  Buch-  und  Musikalienverleger  von 
dem  iiblen  Gebrauch  einer  Abstempelung  ihrer  Neuigkeiten  als  >>  Rezensionsexemplar  <<  Ab- 
stand  genommen,  weil  sie  erkannt  haben,  daB  damit  Verstimmung  erregt  wurde.  Wann 
reiBt  sich  die  Schallplatten-Industrie  von  einer  Einrichtung  los,  die  den  Kritiker  verstimmt, 


ehe  er  sich  ihren  Erzeugnissen  zuwendet? 
Parlophon 

wartet  mit  einem  farbigen  Programm  auf. 
Das  Exotische  wird  aus  dem  fernsten  Osten  be- 
zogen:  eine  >>Chinesische  StraBenserenade,  << 
charakteristisch  durch  ihre  hiibschen  rhyth- 
mischen  Einfalle,  und  ein  >>Japanischer  Later- 
nentanz«,  der,  originell  und  schmissig  in  der 
Erfindung,  durch  eine  pikante  Mischung  der 
instrumentalen  Mittel  auffallt.  Beide  Stiicke 
von  0.  Dobrindt  mit  groBem  Orchester  lobens- 
wert  vorgetragen  (P  9460) .  —  Dann  benimmt 
uns  das  Pathos,  die  schwere  Linie,  die  Schwiile 
sinnlicher  Erregungen:  Max  Schillings  bietet 
das  Vorspiel  seiner  »Mona  Lisa<<.  (P  9462) .  — 
Zu  den  ergreifendsten  Leistungen  sind  die 
zwei  Arien  aus  Verdis  >>Maskenball<<  zu  zahlen, 
die  Meta  Seinemeyers  vollendete  Kunst  erneut 
erweisen.  Ihre  sieghafte  Stimme,  ihren  von 
Empfindung  gesattigten  Vortrag  werden  wir 
nicht  mehr  vernehmen;  begriiBen  wir  es,  daB 
uns  die  Platten  als  Vermachtnis  verbleiben! 
— ■  Von  Mozarts  Violinkonzert  Nr.  5  in  A-dur 
horen  wir,  von  Joseph  Woltsthal  mit  dem  an 


Die  Schri/tleitung 

ihm  so  oft  geruhmten  Temperament,  in  voll- 
endeter  Klarheit  des  geadelten  Tons  vorge- 
tragen,  das  Adagio,  das  Menuett  und  das 
Finale  (P  9457/8)- 

Orchestrola 

Johann  StrauB  spielt  auf  den  neuesten  Platten 
auch  dieses  Fabrikationshauses  die  erste  Geige. 
Wir  horen  gleich  vier  Walzer:  Wiener  Blut, 
den  Kaiserwalzer,  Wein,  Weib  und  Gesang, 
Geschichten  aus  dem  Wiener  Wald  (Nr.  1107 
und  2048).  Giorgio  Amato  mit  seinem  Or- 
chester  ist  fiir  diese  Firma  zur  Utilitĕ  ge- 
worden:  er  verhilft  nicht  nur  den  unverwelkr 
lichen  Einfa.llen  des  Melodienkrosus  zu- 
saubersten  Ausfiihrung,  er  betreut  auch  ein 
Potpourri  aus  der  >>Bohĕme<<  (Nr.  1108)  mit 
Liebe  und  gibt  reizvolle  Kostproben  aus  der 
viel  zu  wenig  gegebenen  Operette  >>Der  liebe 
Augustin<<  von  Leo  Fall  (2030  und  2033). 
Ober  zwei  Marsche,  namlich  den  Radetzky 
und  den  Deutschmeister  (Nr.  8108),  gehen 
wir  deshalb  hinweg,   weil  diese  in  einem 
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unmoglichen  Tempo  gespielt  werden,  um 
bei  Kurt  Weills  >>Dreigroschenoper«  zu  landen, 
aus  der  vier  Stiicke  (Nr.  2131/2)  gespendet 
werden,  deren  bizarre  Originalitat  auch  von 
der  Platte  her  ihre  Wirkung  ausiibt. 

Tri-Ergon 

Der  italienische  Tenorist  Salvatore  Salvati 
sucht  unseres  Ohres  Glaubigkeit  durch  zwei 
Arien  aus  dem  Rigoletto  (2000/1)  zu  ge- 
winnen;  aber  er  gewinnt  nicht:  seine  Stimme 
entbehrt  der  Mannlichkeit,  der  Vortrag  ist 
bedeutungslos.  —  Einem  Skandinavier  be- 
gegnet  man  auf  der  Schallplatte  so  selten, 
daB  uns  Armas  Jarneielt  willkommen  sein 
miiBte.  Doch  enttauscht  sowohl  sein  >>Pra- 
ludium<<  durch  Monotonie  wie  seine  >>Berceuse<< 
durch  ihren  zu  schwachlichen  Einfall  (5644). 
—  Auch  die  Ouvertiire  zu  den  >>Lustigen 
Weibern«  (10020)  will  nicht  zur  Offenbarung 
werden:  das  Pfalzorchester  kommt  iiber 
eine  Durchschnittsleistung  nicht  hinaus,  und 
sein  Dirigent  Ernst  Boehe  iiberhetzt  die 
Tempi.  —  Bleibt  fiir  diesmal  das  bewahrte 
Ensemble  der  Miinchner  Blaser,  die,  mit 
Schmid-Lindner  am  Klavier,  den  ersten  Satz 
aus  Mozarts  Quintett  in  Es  sehr  wacker 
wiedergeben  (TE  10025).  Aber  wir  haben 
von  dieser  Vereinigung  schon  Wertvolleres 
vernommen. 

Grammophon  A.-G. 
Weinbergers  Oper  >>Schwanda<<  halt  ihren 
Einzug  auch  in  das  biirgerliche  Heim.  Eine 
Fantasie,  verschonernder  Name  fiir  Pot- 
pourri,  sammelt  all  die  Melodien,  die  aus  der 
Bodenstandigkeit  des  tschechischen  Volks- 
tums  Nahrung  und  Wirkung  ziehen. 
Die  Frische  der  Partitur  gewinnt  blankes 
Leben  durch  die  Wiedergabe  des  Orchesters 
der  Berliner  Stadtischen  Oper  unter  Alois 
Melichar  (B  61545/6).  Theodor  Scheidl  singt 
zwei  der  Hauptstiicke  aus  der  Oper,  vom  Or- 
chester  der  Staatsoper  gestiitzt;  die  eine 
Nummer  mit  Chor  erweist  sich  als  die  bliihen- 
dere  (B  22466),  die  andere,  weil  mit  einem 
Stich  ins  Sentimentale,  entbehrt  der  Physio- 
gnomie  (B  22467).  —  Ludwig  Hoffmanns  BaB, 
einer  der  schonsten,  iiber  die  die  deutsche 
Biihne  heute  verfugt,  glanzt  in  den  »Heiligen 
Hallen«  der  Zauberfl6te  und  dem  >>Auch  ich 
war  ein  Jiingling<<  des  seligen  Lortzing 
(B  22464/5).  —  In  zwei  Paradestiicken  von 


Tschaikowskij-Cernĕ  und  Dworak  prasen- 
tiert  Vasa  Prihoda  erneut  seine  Virtuositat 
(B  27757),  und  die  Berliner  Philharmoniker 
beweisen  mit  der  Ballettmusik  aus  der  >>Rosa- 
munde«  ihre  Eigenschaft  als  das  fiir  die 
Plattenaufnahme  bestsituierte  ;  Orchesterin- 
strument  unserer  Zeit  (B  21237).  Dirigent: 
Wilhelm  Furtwangler.  Leider  storen  gerade 
bei  dieser  Platte  peinliche  Nebengerausche, 
die  die  Zartheit  des  Tonstiickes  geiahrden. 
—  Uber  die  Unterhaltungsmusik  sei  der 
Mantel    christlicher   Nachstenliebe  gebreitet. 

Odeon 

Johann  StrauBens  >>Geschichten  aus  dem 
Wiener  Wald<<  werden  erzahlt  vom  Ber- 
liner  Lehrergesangverein  und  unter  Hugo 
Riidels  Fiihrung  kostlich  dargeboten 
(O  6733).  —  Noch  ein  StrauB  laBt  sich 
horen:  Josef  ist's,  der  Bruder  Johanns,  im 
Pormat  schmachtiger ;  aber  seine  >>Thermen<< 
op.  245,  und  namentlich  seine  >>Delirien<< 
op.  212,  sind  Eingebungen,  deren  sich  der  gro- 
Bere  Meister  des  Dreivierteltaktes  nicht  hatte 
zu  schamen  brauchen.  Die  Kapelle  Dajos  Bela 
legt  beide  Stiicke  effektvoll  hin  (O  11 141).  — 
Unter  den  Gesangsplatten  stehen  die  beiden 
von  Lotte  Lehmann  besungenen,  von  Mitglie- 
dern  der  Berliner  Staatskapelle  unter  Weiss- 
manns  Leitung  zart  begleiteten  obenan:  die 
exzellente  Sangerin  wahlt  zwei  Kleinodien 
des  Lied-Repertoires:  Wagners  >>Traume<< 
und  >>Schmerzen«  (O4812).  Die  Dichtungen 
stammen  iibrigens  nicht  von  Wagner.  — 
Max  Hirzel  greift  zu  zwei  Opernarien,  einer 
aus  >>Hoffmanns  Erzahlungen«  und  einer  aus 
dem  >>Bajazzo<<;  sein  warm  timbrierter  Tenor 
wie  sein  Vortrag  lassen  keinen  Wunsch  un- 
betriedigt  (O  11 140).  —  Folgt  eine  Doppel- 
platten-Fantasie  aus  d'Alberts  >>Tiefland<<,  her- 
vorragend  wiedergegeben  vom  groBen  Berliner. 
Sinfonieorchester  unter  der  schwungvollen 
LeitungWeissmanns.  (O6714).  Das  gleiche gilt 
von  der  Wiedergabe  des  5.  und  6.  Ungarischen 
Tanzes  von  Brahms  (0  11 140),  die  wir  in 
merkwiirdiger  Bearbeitung  horen:  zu  dem. 
Orchester  tritt  namlich  ein  Klavier  (von  Karol, 
Szreter  mit  Delikatesse  behandelt),  dem  einige 
Kadenzen  zufallen,  die,  stilistisch  sauber  ge- 
staltet,  den  prachtigen  Kompositionen  ein  selt- 
sames  Aroma  verleihen.  Wer  ist  der  Bearbei- . 
ter?  Felix  Roeper 
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ZWEI  UNBEKANNTE  BRIEFE  BEETHOVENS 

sind  jiingst  erstmalig  veroffentlicht  worden.  Der  eine,  zugleich  im  wohlgelungenen  Faksimile, 
in  den  Siiddeutschen  Monatsheften  XXVII/i,  der  andere  im  Generalanzeiger  fiir  Bonn  am 
14.  Dezember  1929.  Sie  lauten: 


Cteber  Steiner 

©elb  auf5unet)men  ift  nicbt,  «origeĕ  Sabr  mufjfe  td)  3nterefjen  u.  S^anb  fiir  bie  600  fl.  geben, 
biefe3  Sabr  fann  td)  btefe£  nidrt  ju  Gtanbe  bringen  —  3cb  erfucbe  6ie  a!fo  biefe  2  Quitfungen 
p  nebmen  u.  mir  baritber  ju  quittiren,  Ste  erbatten  atĕbann  nocb  150  fl.:  r.  r.,  biefe  Quit- 
tungen  ftnb  h>entgffen£  gettrifs,  meine  itbrigen  Gcinnabmen  5ufaltig,  u.  enblid)  ift  biefe  Schikanose 
©cbulb  getilgt.  <2Ba3  td)  burd)  metne  ©eiffe3s?robuffe  erbalte,  gebt  metftenĕ  ^ur  ©rbaltung  metneĕ 
unb  meineS  5?arI3  £cbcn£  brauf,  meine  geinbe  fetbff  werben  mtr  bocb  ertauben,  baf;  td)  tt>entgffen3 
mein  £eben  fo  l)od)  anfef3e  aU  fie  ba3  ibrige,  u.  atfo  baĕfet£>e  burd)  metne  ^eber  frtffe  —  gloria 

in  excelsis   Gte  febn,  i>a%  bte  Quiffung  »on  750  aucb  auf  etnen  Stempetbogen 

nun  mu§  gefd)rie£>en  werben,  bieĕ  iff  ber  ganje  Q3ortbetI,  welcben  id)  burd)  bie  Srbobung  metneg 

atterboct)ffen  ©onnerĕ  erbatten  babe    ®te  70  fl.  r.  r.  fiir  bie  Sfed)erei  ebenfatt3 

nacbffeng. 

3br  ergebenffer 

^iir  Seiner  SBoblgeborcn  ©iencr 

£>.  ■21.  ©tetner.  <23eeft)osen. 


Zur  Erlauterung  gibt  Alfred  Lorem  folgendes  an: 

»Dieser  Brief  ist  von  Beethoven  nicht  datiert,  fallt  aber  nach  der  Datierung  des  Empfangers 
in  die  Zeit  von  Beethovens  hochstem  Ruhm.  Fiinf  Jahre  hatte  Beethoven  auf  die  Sch6pfung 
der  groBen  Messe  verwandt,  deren  Ubergabe  an  den  Erzherzog  RudoK  am  19.  Marz  1823  er- 
folgte;  und  unmittelbar  darauf  wurde  das  Jahr  1823  —  nach  Nottebohms  Ausdruck — ,  das 
eigentliche  Geburtsjahr  der  Neunten  Sinfonie'.  Ihre  Niederschrift  war  nach  Schindler  im  Februar 
1824  vollendet.  Nun  folgten  am  7.  und  23.  Mai  jene  beiden  Akademien,  in  denen  die  IX.  Sinfonie 
und  Teile  der  Messe  neben  anderen  Werken  des  Meisters  uraufgefiihrt  wurden.  Nie  gehorter 
Beifall  hatte  die  Auffiihrungsraume  —  das  Kartnertortheater  bzw.  den  Redoutensaal  — 
durchbraust,  Beethoven  war  eklatant  an  die  Spitze  aller  lebenden  und  toten  Komponisten 
getreten.  Der  Geistesflug,  den  damals  sein  Genie  in  unvorstellbare  atherische  Hohen  genommen 
hatte,  konnte  aber  nicht  hindern,  daB  er  gleichzeitig  mehr  denn  je  von  kleinlichsten  Plackereien 
gequa.lt  wurde.  Das  beweist  der  vorliegende  Brief,  ein  Beitrag  zu  der  unerquicklichen  Schulden- 
Angelegenheit,  die  zwischen  Beethoven  und  dem  Musikverleger  Steiner  lange  Jahre  hin- 
durch  gespielt  hat.  Der  innere  Grund  dieser  Differenzen  ist  eigentlich  in  den  Verschieden- 
heiten  der  gefiihlsmaBigen  Einstellung  des  Geschaitsmannes  einerseits,  des  Kiinstlers  anderer- 
seits,  einer  Geldschuld  gegeniiber  zu  suchen,  wie  sie  auch  in  Wagners  Leben  immer  wieder 
hervortrat.  Fiir  Steiner,  der  einer  Bemerkung  Holzens  im  Konversationsheft  vom  Sept.  25 
nach  Jude  war,  muBte  das  Darlehen  nur  ein  geschaitlicher  VorschuB  auf  die  Herausgabe 
der  geistigen  Produkte  der  Kiinstlermuse  sein,  die  er  als  Waren  taxierte,  fiir  Beethoven  aber 
war  es  ein  Freundschaftsdienst,  den  er  nicht  mit  Kompositionen  abzahlen  wollte.  Es  ist  be- 
zeichnend,  daB  er  seine  Honorare  von  Steiner  immer  wieder  gesondert  verlangt  und  sie  nicht 
mit  der  Schuld  verquickt  sehen  will.  Wenn  ihm  auch  klar  war,  daB  er  von  seiner  Feder  lebte, 
so  scheint  mir  doch  immer  noch  das  edle  Gefiihl  in  ihm  zu  wirken,  daB  gewohnliche  Schulden 
nicht  mit  Geistesprodukten  abgetragen  werden  konnen,  sondern  daB  diese  etwas  viel  Hoheres 
und  Andersgeartetes  sind.  Das  zeigt  sich  in  dem  stolzen  Wort  zu  Haslinger:  ,Nur  meine  GroB- 
mut  gibt  euch  groBeres  Honorar  dafiir  als  ihr  mir'.<< 
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Auch  das  zweite  Dokument  spiegelt  des  Meisters  Geldnote  wider.  Max  Unger  widmet  der 
Ver6ffentlichung  einen  breiteren,  sehr  lesenswerten  Kommentar.  Zunachst  der  an  den  Fiirsten 
Lobkowitz  gerichtete  Brief  selbst: 


(£w>.  ©urcblaucbt ! 

3ene  ©cbritte,  n>oju  cin  bringenbeg  Q3eburfni^,  tt>etcbe3  mtcb  bereitS  etnmat  ber  triibenbften 
Q3ertegcnbeif  prciĕgab,  micb  »eranlaf3te,  baben  bie  tiefe  Socbacbiung,  tt>oju  tcb  micb  gcgen  £>ocb= 
btefelbe  feit  fo  tanger  3ett  innigft  bewogen  ftibte,  ftetS  un»erfebrt  erbalten.  ®tefe  ©cftnnungcn 
finb  e£,  w>etct)c  mir  bie  Heberjeugung  beibrtngen,  bafj  ber  Gtt>.  S>urcbtaucbt  »erfretenbe  *iRecbfg* 
freunb  obne  beftimmte  Q3oIImacf>t  Gtt>.  ©urcbtaucbt  9?amen  mi^braucbet,  unb  in  biefem  einen 
»on  bocbbenenfcIben  ab$ufcbro&renben  rBrberlicben  Sib  angetragen  babe,  infotge  beffen  Cctt>.  ®urcf>= 
taucbt  ben  mir  bemeffenben  ©ebattĕbeitrag  nur  nacb  ber  Scata  nicbt  »ott  in  <2B.  (SBiener) 
<2Bat)rung  pgeftcf)crf  f)atfen. 

(£tt>.  ©urcbtaucbt  ftetĕ  bocbgeftnnt  fiir  ba$,  toai  tt>af>r  ift,  unb  erbaben  iibcr  ®inwurfe,  toetcbe 
eine  ileinticbe  Ebitane  im  £aufe  beS  ^roje^eg  entgegenjufe^en  ftreben,  fiiblen  ftcb  obnebin  unb 
unfeblbar  »on  bcr  9JBabrbeif  be£  gattumĕ  itberseuget,  unb  werben,  »on  benfetben  ©efinnungen 
befeclt,  baĕ  llnrecbt,  baĕ  in  boct)  Sbrem  9Zamen  angetragen  tt>irb,  auf  eine  51rt  rttgen,  at3  e3 
ben  bocbfitrftlicf)en  9?amen,  in  bem  e3  auĕgeitbet  tt>erben  fotIte,  befleccte.  3cb  bitte  bemnacb,  ba§ 
Gtt).  ©urcbtaucbt  geruben,  mSgen,  bte  rteine  tt>abrbaff  unbebcutenbe  ©tfferenj  obne  weitere  ^ro» 
jebur  ju  meinen  ©unften  auf  jubeben  ober  aber  mtcf)  ju  Sibe  juautaffen,  ben  icb  alĕ  ein  <3ftann  »on 
£bre  ffunbttcb  ju  fcf>tt>oren  bereit  bin  unb  tt>oju  ftcb  $>.  £>lt»a  ebenfatlĕ  oerbtnbticb  mact>et.  3cb 
babe  bie  gf>re,  mtcf)  mit  ber  tiefften  jSocbacbtung  ju  nennen 

(£tt>.  ©urcblaucbt 
geborfamfter  ©iener 
£ubtt>tg  »an  93eetbot>en  (m.  ».). 

<2Bien,  ben  4.  3an.  18(14). 


Den  Austiihrungen  Max  Ungers  zu  diesem  bisher  einzigen  an  den  Fiirsten  Lobkowitz  ge- 
richteten  Brief  sei  tolgendes  entnommen: 

>>Es  handelt  sich  in  dem  stilistisch  reichlich  verschnorkelten  Schriftstiick  offenbar  um  fol- 
genden  Sachverhalt:  Beethoven  ist  nicht  davon  iiberzeugt,  daB  Lobkowitz  ihm  erklart  haben 
will,  seinen  Gehaltsanteil  nur  nach  der  Skala  des  Finanzpatents  zu  zahlen,  er  kann  es  nicht 
verstehen,  daB  der  Ftirst  bereit  sein  konne,  darauf  einen  Eid  zu  leisten,  und  ist  daher  der  Mei- 
nung,  der  Rechtsfreund  des  Fiirsten  habe  dessen  Namen  miBbraucht,  indem  er  eine  solche 
Eidesleistung  in  Aussicht  gestellt  habe.  Er  bittet,  den  Betrag  voll  aufzuwerten  oder  ihn  selbst 
zum  Eide  zuzulassen.  Da  die  ProzeBakten  noch  nicht  veroffentlicht  sind,  ist  der  Sinn  des 
Schriftstiickes  noch  nicht  vollig  klar.  Wenn  man  es  jedoch  gegen  die  oben  mitgeteilte  Zu- 
sammenfassung  halt,  wird  anzunehmen  sein,  dafi  im  Hinblick  auf  das  angebliche  Versprechen 
des  Fiirsten  ein  MiBverstandnis  obwaltet.  Zur  richtigen  Beurteilung  des  Schreibens  ist  vor 
allem  zu  bedenken,  daB  der  Prozefi  nicht  eigentlich  gegen  den  Ftirsten  selbst,  sondern  gegen 
dessen  Vormundschaft  ging,  daB  Lobkowitz  selbst  nur  Zeuge  in  der  Sache  war.  Es  sei  noch 
vermerkt,  daB  Thayer  die  Entscheidung  nach  einem  auf  amtlichen  Urkunden  —  also  wohl 
auch  auf  den  ProzeBakten  —  beruhenden  Privatbriefe  Dr.  L.  von  Kochels  etwas  anderes  als 
Reinitz  darstellt:  durch  gerichtlichen  Vergleich  vom  19.  April  1815  sei  sie  dahin  erledigt  worden, 
daB  die  Pension  Beethovens  kiinttig  voll  in  Einlosungsscheinen  mit  700  Gulden,  die  seit  18 11 
aber  riickstandige  Summe  von  2508  Gulden  binnen  zwei  Monaten  bezahlt  werden  sollte.  Beet- 
hovensGehalt  setzte  sich  dann  noch  aus  den  folgenden  Teilsummen  zusammen:  i5ooGulden 
vom  Erzherzog  Rudolph,  1200  Gulden  von  den  Erben  des  Fiirsten  Kinsky  und  700  Gulden 
vom  Fiirsten  Lobkowitz,  zusammen  3400  Gulden  in  Einlosungsscheinen.  Diese  Summe  bezog 
der  Tondichter  dann  bis  zum  Ende  seines  Lebens.* 
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DREI  UNBEKANNTE  BRIEFE  HANS  V0N  BULOWS 
bringt  das  Januarheft  der  >>Zeitschrift  fiir  Musik«.  Von  den  drei  an  den  Hotkapellmeister  Emil 
Buchner  in  Meiningen  gerichteten  Schreiben  nehmen  wir  das  folgende  heraus: 

£>anno»er  18  Stto».  79 

93eref)rfer  £>err  &a»e£Imetffer, 

©ag  iff  eitt  mabreS  Sttaltjeur,  ba§  bie  6olt  tn  ber  9?eunfen  fo  combonirt  ftnb,  bafj  fte  ntcbt 
t>on  fcf>af5baren  ©ileffanfen  fonbern  nur  »on  unfcf>atjbaren  &uttftlern  (gabe  eS  bergletcbett) 
gejiemenb  au3gefti£>rf  werben  tonnen!  3cf)  tt>eifj  feinen  9latf:  toof>er  (auS  ber  mir  jiemt.  frembcn 
9?acf)barfcf>aff  3f>rer  9?eftbens)  nicbt  aKjuff)eure  ©affe  ju  bestef>en  fein  fonnfen.  £et»stg?  93erlm? 
9Jcif  9Jc1ffelguf  b.  t>.  9JJitfelmaf3ig£etf  ware  ben  fetnen  £>£)ren  unfere3  gnabigffen  gttr^ten  fc£>n>erlicf> 
gebient:  anbererfetf3  fc£)recfe  tcf>  t>or  bem  ©ebanfen  suriict,  93erantaffung  m  Hnfoffen  p  gebcn,  bie 
bei  noct)  fo  ffarfer  93eff>eittgung  3£>rer  9Jcifbiirger  unb  fonffiger  93afm3U3ttgIcr  un»erf)atfntf3ntaf3ig 
au  ĕfatfen  muffett. 

■2fu3  biefem  ©runbe  babe  icf)  <$v<xu  93aronin  ».  Setbburg  anbere  <Xonaerf»orfcf)tage  unter-- 
breifef,  iiber  beren  ©enebmigung  feifenĕ  Sr.  £ot)eit  ic£>  noctj  nic£>fg  oernommen  £>at>c.  93otten  Sie 
bie  ©ewogenbeit  baben  Sicf)  »erfonlicf>  barnact)  %u  informiren? 

9Jctf  ber  fon.  3ntenbanj  bterortS  f>abe  tc£>  teiber  (?)  feine  93e3tef>ungen  me£)r.  3£>nen  biirffe 
e$  iebocb  in  £)oc£>ffem  21uffrage  Ieic£>f  toerben,  bie  alten  ©timmett  (au3  ber  3oacf)imfc£)en  3ett) 
ber  9fen  t>on  hter  auS  Iei£>tt>etfe  m  reguiriren.  93e3uglic£)  be3  dboreĕ  £;a£>e  icf)  im  f  Satte  brattifcf> 
f>etoaf)rfe  (feineĕfaltĕ  biefcifIofe)  <21Iferafionen  oorgenommen,  bie  ict)  3f>nen  binnen  S^urjem  auf- 
jeidjnen  merbe.  Snbe  biefer  9Bocf)e  fotfen  fie  auf  atfe  ^atte  in  3f>rett  £anben  fein. 

3n  ©te  mif  freunbt.  ©rufje 

3t)r  f)oc£)acf)fungĕt)oft  ergebener 
&  t>  93ittott> 

Die  Anmerkung  zu  dieser  Ver6ffentlichung  gilt  der  Vorgeschichte: 

»Hans  von  Biilow  fiihlte  sich  Ende  des  Jahres  1879  in  seiner  Tatigkeit  als  Hofkapellmeister 
an  der  Oper  zu  Hannover  nicht  mehr  an  der  ihm  gemaBen  Wirkungsstatte.  Obwohl  wiederholte 
Entlassungsgesuche  durch  seinen  Freund,  den  Generalintendanten  Hans  von  Bronsart,  immer 
wieder  vermieden  oder  zuriickgewiesen  wurden,  tiihrte  eine  Beschwerde  des  Kammersangers 
Schott  zum  endgiiltigen  Bruche,  in  welchem  er  unterm  6.  Okt.  1879  endgiiltig  seine  Stellung 
in  Hannover  niederlegte.  Schon  unterm  5.  Nov.  1879  wurde  ihm  von  Meiningen  aus  das  An- 
erbieten  gemacht,  dort  den  Posten  eines  Intendanten  der  Hoikapelle  zu  iibernehmen.  Und 
diese  damals  schon  schwebenden  Verhandlungen  tuhrten  dazu,  daB  Hans  von  Biilow  in  Mei- 
ningen  die  Auffiihrung  der  9.  Sintonie  Beethovens  vorbereitete.  Diese  Auffiihrung  muBte 
jedoch  wegen  Erkrankung  des  Herzogs  unterbleiben  und  fand  dann  erst  im  Jahre  1880  im 
Rahmen  eines  groBen  Beethovenzyklus,  den  Biilow  veranstaltete,  statt.  Die  Auffiihrung  er- 
weckte  dadurch  besonderes  Interesse,  daB  Biilow  es  erstmals  unternahm,  die  9.  Sinfonie  an 
einem  Abend  zweimal  hintereinander  aufzufiihren.  Diese  Auffiihrungen  hatten  einen  solch 
kunstlerischen  Erfolg  und  erregten  in  ganz  Deutschland  so  auBerordentliches  Aufsehen,  daB 
ihm  seitens  der  Stadttheaterdirektion  Leipzig  der  Antrag  gemacht  wurde,  dort  ebentalls  die 
9.  Sintonie  gegen  ein  Honorar  von  M.  1000.  —  zu  dirigieren.  Er  iiihlte  sich  aber  stolz  und 
gliicklich,  absagen  zu  konnen.« 

GUSTAV  MAHLER  UND  HANS  VON  BULOW 
betitelt  sich  ein  interessanter  Beitrag  in  der  Vossischen  Zeitung  vom  7.  Dez.  (Verfasser  AHred 
Rosĕ).  Die  Beziehungen  der  beiden  Dirigenten  werden,  zumeist  durch  ihre  Briefe,  klargelegt. 
Wir  geben  neben  der  Einleitung  hier  nur  die  beiden  friihesten  Schriftstiicke  wieder: 
»Mahler  hatte  Biilow  in  einem  Konzert  im  Jahre  1883  (wahrscheinlich  in  Kassel)  gehort 
und  war  voll  Begeisterung  und  Bewunderung  fiir  den  damals  schon  Geteierten.  In  seinem 
jugendlichen  Enthusiasmus  schrieb  Mahler  an  Biilow  nach  Meiningen.  Der  Brief,  den  Paul 
Stefan  kiirzlich  in  den  Akten  des  Stadttheaters  in  Kassel  gefunden  hat,  lautet«: 
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£>od)t>cref)rter  c-JJietftcr !  93eraeif)en  Sie,  bafj  id)  trol?  ber  <216tt>eifung,  tt>etd)e  td)  t>om  ^orttcr 
3f)re<3  £>ofelf3  erfut)r,  bennod)  »or  Sie  frefe,  ctuf  bie  ©efaf>r  bin,  bag  Sie  mid)  fur  eincn  Hnoer= 
fd)cimfen  f>alfen.  <2tli3  id)  Sie  um  eine  ilnterrebung  bitten  tiefj,  tougte  id)  nod)  nid)t,  toetd)  eincn 
<23ranb  Sie  burd)  3f>re  unt>ergteid)ltcf>e  &unff  in  meinc  Seete  w>erfen  toiirben.  £>f)ite  £lmfd)tt>eife : 
tcf)  bin  etn  ■3Kuft? cr,  ber  in  ber  ttmffen  SRad)f  be3  jettgema^en  SJiu^Wtretbeng  obne  Ceifftern  tt>anbelf 
unb  ben  ©efaf)ren  be3  3tt>cifeI3  unb  bcr  <33erirrung  ganj  anbetmgegeben  ift.  '2113  id)  im  geffrigcn 
5?onjerf  ba<3  Sd)onfte  erfu£If  faf),  tt>aS  td)  gcaf>nt  unb  gef)offf,  ba  »ar  e<3  mir  ftar:  t)ter  iff 
bcine  Seimat  —  bieĕ  tft  bein  SOMjier  —  nun  fott  beine  3rrfaf)rt  enbcn,  ober  nie!  llnb  nun 
f>in  id>  ba  unb  f>tff e  Sie :  netjmen  Sie  mid)  mif,  in  weldjer  jjorm  e<3  immer  fei  —  Iaffen  Sie  mid) 
Strjren  Sd>itter  toerben,  unb  tt>enn  id)  bas3  Cctjrgelb  mif  <23lut  besat)Ien  foEte.  —  SBaĕ  id)  fann  — 
fonnte,  tt>et§  tcf>  nid)t:  bocf)  ba<3  mcrben  Sie  ja  f>atb  f)erau<3  f>aben.  3d)  bin  bretunbjtoanjig  3af>re 
att,  tcar  Stubent  auf  ber  t2Biener  £lm»erfifaf,  babc  auf  bem  &onfert>aforium  bafetbff  &omt>oftfion 
unb  &tat>ier  betrieben  unb  bin  nad)  ben  unfetigffcn  3rrfat>rfen  f>ier  am  Stjeater  aI3  jroeiter  &apeE» 
metffer  angeffettf  toorben.  —  €>b  btefe<3  fd)ate  Sreiben  einen  SKen^cben  f>cfriebigen  fann,  ber  mit 
alter  Sef>nfud>t  unb  Ciebe  an  bie  &unff  gtaubt  unb  ftc  auf  bte  unerfraglicf>ffe  <2Beife  aEerorten  mif3- 
f>anbe(f  fiebf,  teerben  Ste  fetbft  nur  aEju  guf  beurteiten  fonncn.  3£>nen  gebe  icf>  micf>  gans  unb  gar, 
unb  tt>enn  Sie  biefe>3  ©cfcf>enf  annef>mcn,  fo  tt>tifjfe  tc£>  nid)t,  tt>a£  mid>  gtitcftid)cr  mactjen  f5nntc. 
<2Bemt  Sie  mir  eine  <21nftt>ort  gonnen,  fo  bin  id)  ju  aEem  bercit,  toaĕ  Sie  mit  mir  »orf>aben.  'Md) 
—  antworten  Ste  bod)  tt>cnigften3 ! 

f>arrf 

©uffat>  <2Jcaf)ler. 

Die  Antwort  Biilows  am  28.  Januar  1884  aus  Meiningen: 

©eetjrter  £>err,  e<3  toare  mogtid),  bafj  in  anbertbalb  3af)ren  3f>r  <2Bunfd)  tn  C2rfttEung  gebrad)f 
toerben  tonnte,  t>orau<3gefef3f,  bafj  tcf>  geniigenbe  ^robe^titcEe  3|>rer  Ceiffung£>faf)tgfeit  unb  alĕ 
&Ia»ierft>ieler  unb  atĕ  £»rcf)effer=,  tt>ie  £f;orbirigenf  erf)atfen  baben  tt>urbe  —  tt>oju  id)  Stjncn  jebod) 
ntcf)f  bie  ©etegenbeit  barjubieten  t>ermag  —  um  Sie  empfefjtett  gu  fbnnen. 

5>od>acf)tungĕ»oE  ergebenff 
£>.  t>.  93iitott>. 

>>Diese  beiden  Briefe  sprechen  ohne  Kommentar  fiir  sich  selber.  Als  Mahler  im  Jahre  1891 
die  erste  Kapellmeisterstelle  am  Stadttheater  in  Hamburg  antrat,  machte  er  Biilow,  der  dort 
lebte,  seine  Aufwartung  und  wurde  hoflichst  empfangen.  Der  junge  Dirigent  erweckte  bald 
Biilows  Interesse  so,  daB  er  oft  Vorsteiiungen  unter  Mahlers  Leitung  besuchte.  Er  wurde  ein 
eifriger  Bewunderer  Mahlers  als  Dirigent,  obwohl  er  fiir  Mahlers  kompositorisches  Werk 
kein  Verstandnis  aufbringen  konnte.  Mahler  selbst  erzahlte  von  einem  Abend  im  Stadttheater, 
an  dem  er  die  Vorstellung  geleitet  hatte.  Biilow  saB  in  der  ersten  Reihe  und  applaudierte  nach 
SchluB  ostentativ  dem  Dirigenten.  Mahler  muBte  immer  wieder  erscheinen,  um  sich  zu  ver- 
beugen.  Biilow,  der  anscheinend  ganz  vergessen  hatte,  daB  das  Publikum  sich  aus  dem  Hause 
entfernte,  applaudierte  unermiidlich  weiter,  schlieBlich  blieb  er  allein  im  Zuschauerraum 
iibrig,  und  Mahler  muBte,  um  ihm  allein  zu  danken,  vortreten.  Ahnlich  war  es,  wenn  Biilow 
seine  Konzerte  dirigierte  und  Mahler  unter  den  Zuh6rern  saB.<< 

BRAHMS  CONTRA  BRUCKNER 

Durch  nichts  wird  der  Gegensatz,  der  Brahms  von  Bruckner  schied,  unerbittlicher  und  schroffer 
charakterisiert,  als  durch  folgenden  Abschnitt  aus  einem  der  Mehrzahl  unserer  Leser  wohl 
unbekannt  gebliebenen  Brief  von  Brahms: 

....  <23ei  <33rucfner  tjanbett  eĕ  ftd),  tt>enigftcn<S  junacf)ft,  garnidjt  um  IStrtt,  fonbern  um 
einen  Sd)tt>inbcl,  bcr  in  cin  biĕ  jtoei  3al)ren  tot  unb  »ergeffen  fein  wirb.  Sie     auf,  tt>te 

Sie  tt)offen;  tBrucfncr  t>erbanft  feinen  ^ubm  ausfcf)tiegtid)  mir,  unb  of)ne  mid)  f>atte  fetn  S>af;n 
nad)  if>m  gefraf)f,  aber  biefe<J  gefd)af)  fef>r  gegen  meinen  OGBiEen.  SUad)  ODBagncrĕ  Sob  braucf)te 
fetne  ^artei  einen  ^aip^t,  unb  ftc  f>affcn  eben  feincn  befferen  atd  "Sructner.  ©tauben  Sie  benn,  ba§ 
ein  ^en^cb  unter  biefer  unreifen9!Ji!affe  aud)  nur  ba<3  geringffe  »on  btefcn  f9mpf)ontfd)cn  9^iefen- 
fd)langen  begreiftft?  "Seuctnerĕ  3Berfe  unfferblid)  ober  »ieEcicf)t  gar  Sttmp^onien?  Q£i  ift  jum 
lad)cn  .... 
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■lllJtiUliJISIIJ  tlJ  IIIIIIIII  C«l  rill  illl  IItlll{lll^llltlJ{lllflltllllilll£JlllIlll±ElillllfJ4IJllJlllJII[<ll^llltflJlf[liJliJlieilJlltlitl^EII«lllilllfMll±^'lEillitMil}niitMJ^ilM*MEJiE;LjililllltLllHIJltlI  LEIJ  Lkld  ni^ltijj  I  JillltlJJ  MI^MJ  LIJ^IJJ  Llll  I  [EIJ I  t(J1  Ein  MI4llld^ll31Llll  1 1 MU I  FMMIIMIM11lf 

Es  ist  die  >>Musik-Post«  in  Kassel,  in  der  K.  Hallwachs  am  27.  Oktober  diesem  Schreiben, 
das  iiberdies  der  prophetischen  Gabe  seines  Urhebers  ein  schlimmes  Zeugnis  ausstellt,  die 
Bemerkung  hinzufiigt:  »Waren  die  Jiinger  und  Anhanger  der  beiden  schon  maBlos  in  Be- 
wunderung  und  Verachtung,  so  hielten  die  Meister  selbst  nicht  zuriick,  wenn  es  galt,  dem 
Gegner  eins  zu  versetzen.  Der  bis  zur  Devotion  hofliche  Bruckner  hielt  sich  auch  seinen  aller- 
intimsten  Freunden  gegeniiber  in  seiner  Brahms-Kritik  immer  noch  in  gewissen  Schranken. 
Brahms  hingegen  wiitete  und  tobte  ganz  offen  gegen  den  verhafiten  Bruckner,  und  scheute 
es  nicht,  sich  in  einer  so  wenig  geschmackvollen  Weise  schriftlich  iiber  diesen  zu  auBern. 
Dem  Brahmsireund  muB  es  wehetun,  daB  der  groBe  Meister  der  Kunst  des  Gegners  gegeniiber 
mit  vollkommener  Blindheit  geschlagen  war.« 


KURIOSA 


Guy  de  Pourtalĕs  hat  in  seiner  Liszt- 
Biographie  den  Text  zweier  interessanter 
Dokumente  veroffentlicht.  Das  erste  stammt 
von  einem  Wiener  Polizeiprasidenten,  der 
eine  hofische  Auszeichnung  des  Kiinstlers 
fiir  nicht  angebracht  hielt,  weil  dieser  in  Be- 
ziehungen  zu  einer  gewissen  Madame  Dude- 
vant  stehe,  die  Autorin  mehrerer  Werke 
auBerst  schlechten  Geschmacks  sei  (gemeint 
ist  George  Sand)  und  auBerdem  ein  Verhaltnis 
mit  einer  Graiin  d'Agoult  unterhalte,  die 
kiirzlich  in  der  Lombardei  ein  illegitimes  Kind 
zur  Welt  gebracht  habe.  Er  sei  ein  durchaus 
unbedeutender  junger  Mann,  iiberdies  eitel 
und  leichtsinnig.  Das  zweite  Dokument  ist 
ein  Ausweisungsbefehl  des  Petersburger  Poli- 
zeiprasidenten.  Liszt  hatte,  weil  sich  der  Zar 
wahrend  seines  Spiels  laut  unterhielt,  seinen 
Vortrag  unterbrochen.  Die  ihm  spater  unter- 
legte  AuBerung:  »Wenn  ein  Kaiser  spricht, 
muB  sein  Diener  schweigen«,  ist  nicht  gefallen. 
Vielmehr  wartete  Liszt  stumm,  bis  sich  der 
Zar  entfernt  hatte,  und  setzte  dann  seinen 
Vortrag  fort.  Am  nachsten  Tage  erschienen 
zwei  hohere  Polizeibeamte  in  seinem  Hotel 
mit  der  nachstehenden  Verfiigung:  »Der 
Klavierspieler  Liszt,  Eltern  unbekannt,  unga- 
rischer  Abstammung,  gefahrlicher  Freidenker 
und  Freund  gottloser  Personlichkeiten,  lieder- 
licher  Geselle,  Sdufer  und  Wiistling,  wird  auf 
Befehl  Seiner  Majestat  des  Zaren  wegen 
ungebiihrlichen  Benehmens  ausgewiesen.<< 

* 

Der  amerikanische  Komponist  George  Antheil 
hat  ein  in  Europa  noch  unbekanntes  Ballett 
geschrieben,  fiir  das  er  folgende  Orchester- 
besetzung  verlangt:  16  elektrische  Klaviere, 
8  Xylophone,  2  Stahlplatten,  2  Elektromotore, 


1  Sirene,  2  Becken,  4  Trommeln  und  1  elektri- 
sches  Glockenspiel.  Das  Ballett  soll  den  Sieg 
der  amerikanischen  Zivilisation  verherrlichen. 
(Daher  wohl  die  Besetzung.)  Antheil  ist 
iibrigens  auch  Verfasser  von  Klavierstiicken, 
bei  denen  auBer  den  Fingern  die  flache  Hand, 
die  Faust  und  der  Unterarm  klangerzeugend 
mitwirken.  Er  wohnt  in  jener  schonen  und 
groBen  Stadt,  deren  Biirgermeister  in  einer 
Festrede  Beethoven  und  Goethe  fiir  die  beiden 
von  ihm  am  hochsten  geschatzten  deutschen 
Komponisten  erklart  hat.  Wieso  Goethe? 
Ja,  der  sei  nun  mal  »his  man«,  denn  fiir  ihn 
gabe  es  nichts  wonderfulleres  als  die  Oper 
»Faust«. 

* 

Sind  die  Gagen  der  prominenten  Kiinstler  zu 
hoch?  In  Amerikanie  .  .  .  Denn  hier  wird  den 
beteiligten  Kiinstlern  stets  weniger  gezahlt, 
als  das  Unternehmen  voraussichtlich  ein- 
bringt.  Toscanini  erhalt  fiir  ein  Konzert 
1000  bis  1500  Dollar,  fiir  eine  Opernauffiihrung 
1500  bis  2000  Dollar;  das  ist  relativ  wenig. 
Die  Summen,  die  er  im  letzten  Jahr  fiir  die 
Gastspiele  im  Berliner  Staatlichen  Opernhaus 
eingestrichen  hat,  diirien  leider  nicht  genannt 
werden.  Immerhin  sei  erwahnt,  daB  ihm  fiir 
die  Erlaubnis,  eine  einzige  Vorstellung  durch 
Rundfunk  zu  iibertragen,  ein  Zusatzhonorar 
von  20  000  Mark  bewilligt  worden  ist.  In 
Amerika  bekame  er  fiir  die  gleiche  Genehmi- 
gung  im  H6chstfalle  1000  Dollar.  Da  wir 
gerade  beim  Rundhink  sind:  Der  siiddeutsche 
Komponist  Hermann  Reutter  erhielt  von  der 
Reichsrundfunkgesellschaft  fiir  eine  Kompo- 
sition  von  20  Minuten  Dauer  10  000  Mark. 
(Die  schwache,  erfindungsarme  Arbeit  erwies 
sich  als  vollig  ungeeignet  fiir  das  an  miB- 
tonende  moderne  Musik  noch  nicht  geniigend 
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gewohnte  Radiopublikum.)  Weiter:  Bruno 
Walter  hat  sich  in  Berlin  viele  Sympathien 
verscherzt,  weil  er  sich  nicht  mit  einer  Gage 
zufriedengeben  wollte,  die  fiir  die  Stadtische 
Oper  tragbar  gewesen  ware.  Man  kann 
immerhin  geltend  machen,  daB  er  nicht  mehr 
beanspruchte,  als  ein  erstklassiger  Jockey 
pro  Jahr  verdient.  Selbst  Radrenntahrer  er- 
reichen  bisweilen  das  von  ihm  verlangte 
J  ahreseinkommen.  Anderseits  ist  zuzugeben, 
daB  wir  noch  nicht  gelernt  haben,  die  Kiinst- 
lergagen  nach  kauimannischen  Gesichts- 
punkten  festzusetzen.  Das  in  dem  reichen 
Amerika  herrschende  Grundprinzip  sollte  auch 
f  iir  das  verarmte  Deutschland  maBgebend  sein: 
Kein  Kiinstler  darf  mehr  kosten,  als  er  ein- 
bringt.  Die  Sonderkosten  etwaiger  Luxus- 
gastspiele  in  Berlin  miiBten  durch  treiwillige 
Spenden  der  Reichen  aufgebracht  werden. 
Denn  die  allgemeinen  Steuern  sind  nicht  dazu 
da,  den  Reichen  einen  Parkettplatz  in  der 
Oper  beiSonderveranstaltungen  zu  verbilligen. 
Retournons  a  nos  moutons.  Schmeling  hat 
noch  1926  in  Koln  fiir  80  Mark  geboxt.  Im 
Jahre  1930  erhalt  er  fiir  seinen  ersten  Kampf 
250  000  Dollar,  also  ebensoviel  wie  der  hoch- 
bezahlte  Filmschauspieler  Jannings  fiir  ein 
halbes  Jahr.  Das  hochste,  jemals  bezahlte 
Honorar  bekam  Tunney  fiir  sein  >>Revanche- 
match<<  (graBliches  Wort)  gegen  Dempsey, 
namlich  900  000  Dollar,  also  fast  4  Millionen 
Mark.  Selbst  die  gesamte  Lebensleistung  eines 
neuen  Beethoven  wiirde  niemals  den  gleichen 
Ertrag  haben.  (Ein  erfolgreicher  Operetten- 
komponist  hatte  vielleicht  etwas  bessere  Aus- 
sichten.)  Zum  Vergleich  sei  auch  die  Literatur 
herangezogen:  Thomas  Mann  erhalt  als 
Nobelpreistrager  200  000  Mark  und  fiir  die 
Volksausgabe  seines  Romans  >>Die  Budden- 
brooks«  nochmals  den  gleichen  Betrag.  Die 
Komponisten  hat  der  Dynamit-Konig  Nobel 
von  der  Anwartschaft  auf  einen  Preis  aus- 
driicklich  ausgeschlossen. 


Ein  Statistiker  hat  errechnet,  daB  die  durch- 
schnittliche  Lebensdauer  bekannter  Kompo- 
nisten  in  den  letzten  zwei  Jahrhunderten 
51  Jahre  betrug.  Die  Dichter  wurden  durch- 
schnittlich  59  Jahre  und  die  Philosophen 
68  Jahre  alt.  Hiernach  scheint  das  Philo- 
sophieren  sehr  viel  gesiinder  als  das  Kompo- 
nieren  zu  sein.  Darf  man  nun  weiter  folgern, 


daB  ein  Dichterkomponist  Aussicht  auf  eine 
Lebensdauer  von  55  Jahren  hat,  wahrend  es 
ein  Dichterphilosoph  voraussichtlich  auf  6314 
J  ahre  bringt?  Preisaufgabe  f  iir  jungeStatistiker : 
Wieviel  Sinfonien  und  Opern  kommen  durch- 
schnittlich  auf  jeden  der  statistisch  »erfaBten<< 
Komponisten  ?  Hat  Beethoven  zu  wenig  Opern 
und  Mozart  zuviel  Sinfonien  geschrieben? 
Das  miissen  wir  unbedingt  wissen;  und  nur 
die  Statistik  kann  uns  dariiber  objektiv  auf- 
klaren. 


Gott  strafe  England!  Ein  deutscher  Musik- 
schriftsteller,  den  Lesern  der  >>Musik<<  be- 
kannt,  befand  sich  zu  Beginn  des  Krieges  auf 
einem  italienischen  Dampfer.  Man  setzte  ihn 
auf  einer  Insel  im  Atlantischen  Ozean  aus. 
Da  das  deutsche  Konsulat  in  jeder  Hinsicht 
versagte,  wurde  seine  Lage  sehr  bald  kritisch. 
Er  schlief  im  Freien  und  arbeitete  als  Film- 
illustrator  in  einer  fiir  Kinozwecke  einge- 
richteten  Wellblechbude.  (Fiir  30  Pfennige 
pro  Tag.)  Dort  gab  er  auch  einmal  mit  einem 
hollandischen  Violinisten  ein  Konzert,  fiir 
das  die  Inselzeitung  eine  verstiegene  Gratis- 
reklame  machte.  Einen  Tag  nach  dem  musi- 
kalischen  Ereignis  erhielt  er  einen  Privatbrief 
vom  .  .  .  englischen  Konsul:  »Ich  kenne 
Ihren  Namen  aus  englischen  Musikzeitungen. 
Kann  ich  etwas  fiir  Sie  tun  ?  <<  Drei  Tage  spater 
war  eine  funkentelegraphische  (Jberweisung 
von  der  Deutschen  Bank  in  Berlin  via  Rom 
angelangt,  die  fiir  viele  Monate  reichte. 
Dankesbesuch.  »Wollen  Sie  nicht  unsern 
Fliigel  einmal  probieren?  Natiirlich  bleiben 
Sie  zum  dinner.<<  (Gott  strafe  England!) 
* 

Leo  Slezak  war  fiir  ein  Konzert  in  Budapest 
engagiert  worden.  Sein  Impresario  telegra- 
phierte  ihm  ab,  weil  vier  Tage  vor  dem  fest- 
gesetzten  Termin  erst  60  Karten  verkauft 
waren.  Slezak  klagte  sein  Honorar  ein  und 
verlor  den  ProzeB  in  zweiter  Instanz,  da  ein 
Sachverstandiger  erklart  hatte,  daB  in  den 
letzten  vier  Tagen  hochstens  60  weitere 
Karten  verkauft  worden  waren.  (In  Berlin 
gab  es  einmal  ein  Pfitzner-Fest.  Zu  Ehren 
des  Meisters  sollte  u.  a.  ein  Liederabend  statt- 
finden,  mit  dem  Komponisten  am  Fliigel.  Die 
Veranstaltung  wurde  abgesagt,  weil  noch 
nicht  einmal  100  Karten  verkauft  waren.) 

Richard  H.  Stein 


ZEITGESCHICHTE 


f  i  in  1 1  n  i  h  i  rii  fu  riTii  i  iTrtiiriitiitnri  ^fsnitnir  :ntn  m  imii!  ir^rurmiKi  atitii  tti  iiji  iiH  f  ii  i  t^tiiiHEUtM  tu  i  tn  mj  ri  i  n  i  tn  f  n  in  u :  m  i  uiun  i  n  1 1  it  Liiun  i  ll  [  1 1  ti  jui  1 1  n  i :  i  ]  i  ^  f  1 111  iui  ;  h  m  i  n  u  <  1 1  r  m  1 1  r  n  j  n 


l!!!lflll1lllll!!1llll![IMllh!ii 


NEUE  OPERN 

Arthur  Piechler  vollendete  eine  neue  Oper, 
>>Der  weifie  Pfau<<,  Text  von  Franz  Adam 
Bayerlein,  die  am  Miinchener  National- 
theater  voraussichtlich  im  Marz  ihre  Urauf- 
fiihrung  erleben  wird. 

Erkki  Melartin,  der  finnische  Komponist 
und  Konservatoriumsdirektor,  hat  ein  abend- 
fiillendes  Balle^t  >>Die  blaue  Perle«  vollendet. 
Die  Nationaloper  in  Helsingfors  bringt  es 
noch  in  diesem  Friihjahr  zur  Auffiihrung. 
Der  russische  Komponist  Potozky  hat  ein 
Musikdrama  >>Der  Durchbruch<<  beendet,  das 
vom  Experimentellen  Operntheater  in  Moskau 
erstmalig  dargestellt  werden  soll. 
Alexander  Siecks,  gleichfalls  ein  russischer 
Dramatiker,  unterzog  seine  Oper  >>Die  Wespe<< 
einer  vollstandigen  Neubearbeitung.  In  dieser 
Form  wird  das  Werk  im  GroBen  Theater  zu 
Moskau  zur  Wiedergabe  gelangen. 
Ernst  Tochs  neues  Biihnenwerk,  das  drei- 
aktige  Opern-Capriccio  >>Der  Fdcher<<,  Text 
von  Ferdinand  Lion,  wird  der  Allgemeine 
Deutsche  Musikverein  anlaBlich  des  nachsten 
Musikfestes  in  Konigsberg  als  Festoper  zur 
Auffiihrung  bringen. 

Jaromir  Weinbergers  kiinttige  Oper  wird  den 
Titel  >>Die  liebe  Stimme<<  fiihren. 


Eine  verschollene  Oper  Ojjenbachs  ist  in 
Delitzsch  im  NachlaS  der  kiirzlich  verstor- 
benen  Frau  des  Kreisrichters  Dietze  auf- 
gefunden  worden.  Man  wUBte,  daS  Offenbach 
diese  Oper,  betitelt  >>Mariella<<,  komponiert 
hatte,  doch  war  es  trotz  eifriger  Suche  bisher 
nicht  moglich,  diese  Oper  zu  entdecken.  Das 
Werk  wird  jetzt  gedruckt,  so  daB  in  diesem 
Winter  seine  Urauffiihrung  stattfinden  kann. 
Mehrere  deutsche  Biihnen  haben  Interesse 
am  Erwerb  des  Auffuhrungsrechtes  gezeigt. 

OPERNSPIELPLAN 

BASEL:  Mark  Lothars  »Tyll«  wird  hier  im 
Februar  zur  Wiedergabe  gelangen.  Wei- 
tere  Auffiihrungen  stehen  in  Hamburg, 
Moskau,  Heidelberg  und  Hannover  bevor. 

BERLIN:  In  das  Programm  fur  die  zweite 
Halfte  dieser  Spielzeit  sollen  sich  noch 
einfiigen:  >>Dt'e  Trojaner<<  von  Berlioz  in 
Julius  Kapps  Bearbeitung,  eine  Neueinstu- 
dierung  von  Aubers  >>Stumme  von  Portici* 
und,  im  Rahmen  der  nachsten  Festspiele: 


Egon  Wellesz'  Opern:  >>Alkestis<<  und  >>Opfer 
der  Gefangenen<<. 

BRUNN:  Strawinskijs  >>Renard<<  wird  erst- 
malig  in  tschechischer  Sprache  vom 
Nationaltheater  zur  Auffiihrung  gebracht 
werden. 

Essen:  Die  Stddtischen  Biihnen  bringen 
unmittelbar  nach  der  Leipziger  Urauf- 
fiihrung  das  neue  gemeinsame  Werk  von 
Kurt  Weill  und  Bert  Brecht  >>Aufstieg  und 
Fall  der  Stadt  Mahagonny«  Mitte  Marz  zur 
westdeutschen  Erstauffiihrung.  Leitung:  Ru- 
dolf  Schulz-Dornburg. 

KOLN:  Die  Ostern  vorigen  Jahres  auf  An- 
regung  englischer  Opernfreunde  erstmals 
durchgefiihrte  Auffiihrung  aller  neuen  In- 
szenierungen  der  vergangenen  Spielzeit  in 
geschlossener  Folge  soll  auch  Ostern  1930 
wieder  veranstaltet  werden.  In  der  Zeit  vom 
21.  April  bis  4.  Mai  werden  neben  einer  Reihe 
von  Neuinszenierungen  klassischer  Opern, 
>>Schwanda<<  von  Weinberger,  >>Galathea<<  von 
Braunfels,  »Wozzeck«  von  Alban  Berg,  »Die 
baskische  Venus<<  von  H.  H.  Wetzler  u.  a. 
aufgefiihrt  werden.  Derartige  Opernwochen, 
die  einen  Querschnitt  durch  die  Leistungen 
der  Kolner  Oper  bieten,  sollen  kiinftig  zu 
Ostern  jedes  Jahres  wiederholt  werden. 

LONDON:  Das  Wiener  Staatsoperriballett 
jwird  hier  im  April  unter  Leitung  des  Solo- 
tanzers  und  Ballettmeisters  Franzl  gastieren. 
Ferner  wurde  das  Ballett  fiir  die  Mai-Fest- 
spiele  in  Montreux  unter  der  Leitung  des 
Ballettmeisters  Leontjeff  verpflichtet. 

MAGDEBURG:  Korngolds  »Dietote  Stadt<< 
wird  hier  vorbereitet.  Die  gleiche  Oper 
haben  die  Stadttheater  in  Rostock  und  Trier 
erworben. 

KONZERTE 

MUNCHEN:  Eine  zweite  »Woche  Neuer 
Musik«  veranstaltet  die  Vereinigung  fiir 
zeitgenossische  Musik  vom  7. — 16.  Marz  1930. 
Es  wird  der  Schwerpunkt  auf  diejenigen 
Gebiete  verlegt,  die  bei  der  ersten  Woche 
im  Herbst  weniger  beriicksichtigt  werden 
konnten.  Das  Musikfest  umfaBt  zwei  Or- 
chesterkonzerte  unter  Leitung  von  Adolf 
Mennerich,  die  unter  anderem  zwei  Urauf- 
fiihrungen  (von  Karl  Marx  und  Werner  Egk) 
bringen  werden.  Alexander  Tscherepnin  wird 
sein  Klavierkonzert  spielen,  der  Lindbergh- 
flug  von  Weill  und  ein  Werk  von  Strawinskij 
sind  vorgesehen.  —  Im  Staatstheater  wird 
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die  >>Geschichte  vom  Soldaten<<  zur  Auf- 
fiihrung  kommen.  ■ —  AuBerdem  sind  drei 
Abende  Gemeinschaftsmusik  vorgesehen,  de- 
ren  letzter  das  Lehrstiick  von  Brecht-Hinde- 
mith  verheiBt.  — •  Eine  >>Standmusik<<  wird 
Militarmusik  von  Toch,  Hindemith,  Krenek 
und  Weill  bringen.  —  Endlich  ist  kirchliche 
Chormusik  des  10. — 12.  Jahrhunderts  durch 
den  Miinchner  Domchor  unter  Leitung  von 
Berberich  vorgesehen. 

PARIS:  Hermann  Scherchens  Verdienst  war 
es,  den  Parisern  Johann  Sebastian  Bachs 
>>Kunst  der  Fuge<<  in  der  Graeserschen  Orche- 
strierung  zum  ersten  Male  vermittelt  zu 
haben.  Angesichts  dieses  bedeutsamen  kiinst- 
lerischen  Ereignisses  hatte  sich  die  gesamte 
Pariser  Musikwelt  im  groBen  Pleyelsaale  ein- 
gefunden.  Der  Beifall  brach  sich  am  SchluB 
mit  groBter  Begeisterung  Bahn,  um  Scherchen 
fiir  die  Gestaltung  des  einzigartigen  Werkes 
aufs  warmste  zu  danken. 

STUTTGART:  Hermann  Rucks  »Reforma- 
tionskantate<<  op.  40  fur  gemischten  Chor, 
Kinderchor,  Streichorchester  und  Orgel  und 
die  Fuge  op.  43  iiber  >>Erhalt  uns  Herr  bei 
deinem  Wort<<  fiir  Streichorchester,  kamen 
durch  den  evangelischen  Kirchenchor  Stutt- 
gart-Degerloch  unter  Mitwirkung  des  Wiirt- 
tembergischen  Landestheaterorchesters  zur 
Urauffiihrung,  auBerdem  wurde  die  Fest- 
kantate  op.  23  fiir  gemischten  Chor,  Kinder- 
chor,  Streichorchester  und  Orgel  wiederholt. 

WIEN:  Joachim  Stutschewskys  neuestes 
Opus  >>Vier  Tanzstiicke<<  fiir  Klavier 
hatten  bei  der  Urauffuhrung  einen  starken 
Erfolg. 

NEUE  WERKE 

Hans  Gdl  hat  drei  humoristische  Manner- 
chore  mit  Klavier  nach  Texten  von  Wilhelm 
Busch  komponiert. 

Ernst  Krenek  vollendete  einen  aus  20  Liedern 
bestehenden  Zyklus  unter  der  Aufschrift: 
>>Reisebuch  aus  den  osterreichischen  Alpen«. 
Hans  Pfitzner  hat  ein  neues  Werk  beendet: 
>>Das  dunkle  Reich<<;  es  ist  eine  Chorphantasie 
mit  Orchester,  Orgel,  Sopran-  und  Bariton- 
solo. 

Bernhard  Sekles  hat  seine  erste  Sinfonie  voll- 
endet.  Das  Werk  erscheint  demnachst  im 
Verlage  von  B.  Schott's  Sohne  in  Mainz. 
Alexander  Siecks  vollendete  unlangst  eine 
groBe  sinfonische  Dichtung  >>Shylock<<. 
Wagner- Regeny' s  >>Sainte  Courtisane<<  kommt 
als  Urauffiihrung  in  Dessau  mit  dem  >>Sga- 
narelle<<  und  dem  >>Nackten  K6nig<<  im  Marz 


zur  Auffiihrung.  Die  >>Sainte  Courtisane<<  ist 
eine  Szene  fiir  4  Sprecher  mit  Kammer- 
orchester. 

H.  W.  v.  Waltershausens  Orchesterpartita 
op.  24  hat  nach  den  bisherigen  5  Auffiih- 
rungen  im  vorigen  Winter  20  weitere  An- 
nahmen  zu  verzeichnen. 
Kurt  von  Wol/urts  »Tripelfuge  fiir  groBes  Or- 
chester<<  hat  in  knapp  einem  Jahr  20  Auf- 
fiihrungen  erzielt. 

TAGESCHRONIK 

AnlaBlich  der  Jubliaumsfeierlichkeiten  der 
norwegischen  Musikgesellschaft  >>Harmonien<< 
in  Bergen  —  sie  wurde  1765  gegriindet  und 
1919  in  das  jetzige  >>Bergens  Symfonie- 
orchester<<  umgewandelt,  Dirigenten  u.  a. 
Hermann  Levi,  Grieg,  Halvorsen  —  wurde 
dem  greisen  Christian  Sinding  unter  feier- 
licher  Ansprache  des  Prases  die  Verdienst- 
medaille  und  goldene  Halskette  iiberreicht. 
Diese  hochste  Auszeichnung,  iiber  die  die 
Gesellschaft  verfiigt,  ist  bisher  nur  ein  einziges 
Mal,  und  zwar  vor  150  Jahren,  an  Griegs 
UrgroBvater,  einen  der  ersten  Dirigenten  der 
Gesellschaft,  verliehen  worden.  Der  Ehrung 
ging  eine  Wiedergabe  von  Sindings  1.  Sinfonie 
unter  Leitung  von  Harald  Heide  voraus. 
Heinrich  Kaminski  wurde  erstmalig  der 
jiingst  gestiftete  Musikpreis  der  Stadt  Miin- 
chen  in  Hohe  von  3000  Mark  zuteil.  Kaminski 
ist  am  4.  Juli  1886  in  Tiengen  im  Schwarz- 
wald  als  Sohn  eines  Pfarrers  geboren,  besuchte 
das  Gymnasium  in  Konstanz  und  in  Bonn, 
die  Universitat  Heidelberg;  Musikstudium  bei 
Wilhelm  Klatte,  Hugo  Kaun  und  Paul  Juon 
(Berlin)  .Seine  hauptsachlichsten  Werke  sind: 
Motette  (130.  Psalm) ;  ein  Klavier-,  ein 
Streichquartett ;  69.  Psalm,  8  stimmig,  fiir 
Solo,  Chor  und  Orchester;  ein  Streichquintett; 
eine  8  stimmige  Motette  0  Herre  Gott ;  In- 
troitus  und  Hymnus  fiir  Solo,  Chor  und  Or- 
chester;  Passionsmusik  zu  einem  Mysterien- 
spiel;  Magnificat  fiir  Solo,  Chor  und  Or- 
chester;  die  Vertonung  des  Dramas  Jiirg 
Jenatsch,  das  an  der  Dresdner  Staatsoper 
uraufgefiihrt  wurde. 

Gleichzeitig  wurde  Kaminski  vom  preu- 
Bischen  Kultusminister  die  friiher  von  Hans 
Pfitzner  verwaltete  Meisterschule  fiir  musi- 
kalische  Komposition  in  Berlin  iibertragen. 
Nikolai  Lopatnikoff  erhielt  bei  einem  Preis- 
ausschreiben  fur  russische  Komponisten  in 
Paris  fur  ein  Streichquartett  einen  Sonder- 
preis  von  5000  Frs. 
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Die  Berliner  Theaterdirektoren  Gebriider 
Rotter,  die  bisher  nur  auf  dem  Operetten-  und 
Lustspielgebiet  Erfolge  erzielten,  tragen  sich 
mit  dem  kiihnen  Plan,  ein  viertes  Opernhaus 
in  Berlin  zu  errichten. 

Die  agyptische  Regierung  hat  beschlossen, 
in  Kairo  eine  neue  Staatsoper  zu  erbauen. 
Das  jetzt  bestehende  Operngebaude,  in  dem 
Verdis  >>Aida<<  uraufgefiihrt  wurde,  soll  nieder- 
gerissen  und  an  seiner  Stelle  ein  neuer  Bau 
errichtet  werden,  der  allen  Aniorderungen 
der  modernen  Architektur  und  Biihnen- 
technik  entspricht.  Die  Kosten  des  Neubaus 
sind  mit  sieben  Millionen  Mark  veranschlagt. 
Der  seit  langem  bestehende  Plan,  der  Metro- 
politan  Oper  New  York  ein  neu.es  Gebaude  zu 
errichten,  ist  nunmehr  durch  Besprechungen 
zwischen  der  Opernleitung,  der  Real  Estate 
Company  und  Rockefeller  in  ein  entscheiden- 
des  Stadium  getreten.  Die  Opernleitung  hat 
den  Wunsch  ausgesprochen,  daB  auBer  dem 
Opernhaus  ein  ganzer  Hauserblock  erbaut 
wird,  um  so  auf  die  Ausgestaltung  der  Um- 
gebung  der  Metropolitan  Oper  bestimmenden 
EinfluB  zu  gewinnen.  Rockefeller  hat  diesem 
Plan,  der  zum  ersten  Male  von  B.  W.  Morris 
ausgearbeitet  wurde,  seine  Zustimmung  ge- 
geben. 

An  Stelle  der  eingegangenen  Kolner  Wander- 
oper  will  der  Rheinische  Landesverband  des 
Biihnen-Volksbundes  einen  Spielkorper  schaf- 
fen,  der  die  theaterlosen  Stadte  des  Rhein- 
lands  und  Westialens  bespielt.  Diese  Neu- 
griindung  fiihrt  den  Titel  >>Rheinische  Kam- 
meroper  des  Buhnen-Volksbund.es <<  und  wird 
hauptsachlich  Spielopern  und  Operetten  zur 
Auffuhrung  bringen. 

Nach  dem  Vorbild  der  in  Osterreich  und  der 
Schweiz  schon  bestehenden  Bruckner-Ge- 
meinden  hat  sich  jetzt  auch  auf  Anregung  von 
Prof.  Auer,  dem  Fiihrer  der  Internationalen 
Bruckner-Gesellschaft,  in  Augsburg  eine 
Bruckner-Gemeinde  gebildet. 
In  der  bohmischen  Stadt  Kralup  hat  sich  eine 
Gesellschaft  zur  Begriindung  eines  Dvorak- 
Museums  gebildet.  Dem  Museum  will  man 
ein  Archiv  angliedern,  das  die  Werke  des 
Komponisten  in  allen  Ausgaben  und  Bear- 
beitungen  und  eine  moglichst  vollstandige 
Sammlung  der  Literatur,  der  Programme  und 
Plakate  enthalten  soll.  Weiter  hat  sich  die 
Gesellschaft  die  Erhaltung  von  Dvoraks 
Geburtshaus  in  dem  bei  Kralup  gelegenen 
Dorf  Miihlhausen  zur  Aufgabe  gemacht. 
In  Kairo  wurde  jiingst  die  neue  musikalische 
Akademie  eingeweiht. 


Der  jahrelange  Streit  zwischen  den  in  Deutsch- 
land  bestehenden  Autoren-  resp.  Auffiihrungs- 
rechtsgesellschaften  diirfte  in  Kiirze  beigelegt 
sein.  Die  Vorstande  der  GEMA,  Genossen- 
schaft  Deutscher  Tonsetzer  (GDT.)  und  Ge- 
sellschaft  der  Autoren,  Komponisten  und 
Musikverleger  (A.K.M.)  befinden  sich  bereits 
in  Einigungsverhandlungen  zwecks  Schaffung 
einer  Zentralstelle  fiir  die  Erhebung  derMusik- 
tantiemen. 

Die  Herzog-August-Bibliothek  in  Wolfen- 
biittel  veranstaltet  (unter  Mitwirkung  von 
Musikdirektor  Saffe  in  Wolfenbiittel  und 
Konservatoriumsdirektor  Brandt  in  Braun- 
schweig)  groBtenteils  aus  ihren  eigenen 
Schatzen  eine  musikhistorische  Ausstellung. 
Ein  neues  Farbenklavier,  von  dem  lettischen 
Erfinder  Anatol  Vietinghoff-Scheel  konstru- 
iert,  wurde  in  Graz  und  Wien  zum  ersten  Male 
vorgefiihrt.  Der  Ertinder  geht  von  physika- 
lischen  Berechnungen  iiber  zahlenmaBige 
Entsprechung  der  Schwingungszahlen  zwi- 
schen  Licht-  und  Tonschwingungen  aus  und 
hat  jeden  Ton  eines  Konzertfliigels  durch 
elektrische  Drahtleitungen  mit  einer  Licht- 
anlage  verbunden,  deren  einzelne  Lampen 
genau  nach  bestimmten  Farben  abgestimmt 
sind.  Spielt  er  auf  dem  Chromatophon  ge- 
nannten  Instrument  ein  Musikstiick,  so 
leuchtet  eine  unablassig  wechselnde  Farben- 
sinfonie  auf. 

>>Kreis  der  12  Musiker«.  Zu  dem  Kreis  der 
zwolf  Dichter,  die  der  Norag-Intendant  Hans 
Bodenstedt  um  sich  gesammelt  hat,  ist  nun 
auch  der  Kreis  der  zwolf  Musiker  getreten. 
Ihm  gehoren  u.  a.  an:  Hans  Kaminski, 
Herrmann  Spitta,  Armin  Knab,  Wilhelm 
Maler,  Herrmann  Erpf,  Giinther  Biallas, 
Ernst  Lothar  von  Knorr,  Siegfried  Scheffler, 
Christel  Lahusen,  Paul  Kickstat.  Die  jungen 
Rundfunkmusiker  haben  sich  am  27.  Januar 
durch  das  Hamburger  Mikrophon  den  Horern 
vorgestellt.  Die  Kompositionen  dieses  neuen 
Kreises  wollen  mit  ganz  geringen  Mitteln, 
also  kleinster  Besetzung,  auskommen. 
Arnold  Schbnberg  hat  sich  entschlossen,  fiir 
Schallplatten  zu  dirigieren.  Die  Ultraphon- 
Produktion  gewann  ihn  als  Dirigenten  seines 
Streich-Sextetts  »Verklarte  Nacht«,  ausgefiihrt 
von  dem  Staats-Opernorchester. 
Karl  Muck,  Adolf  Busch,  das  Rosĕ-Quartett, 
das  Budapester  Streichquartett,  Kreisler,  Cor- 
tot,  Paderewski,  Frieda  Leider,  Lauritz  Mel- 
chior,  Yehudi  Menuhin  u.  a.  haben  jiingst 
erneut  fiir  die  Electrola  konzertiert.  Ferner 
steht  die  Aumahme  der  letzten  Sinfonie  von 
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Gershwin  >>Ein  Amerikaner  in  Paris<<  bevor. 
Die  >>Verwaltung  der  Musiker<<  in  Moskau 
schreitet  zu  einer  vollstandigen  Umgestaltung 
der  sowjet-grammophonischen  Produktion  ge- 
maB  den  neuesten  Errungenschaiten  der  Tech- 
nik.  Als  musikwissenschaitlicher  Leiter  der 
Grammophonaufnahmen  ist  Prof.  Eugen 
Braudo  verpflichtet  worden. 
Max  Fiedler  konnte  am  31.  Dezember  1929 
auf  das  vollendete  70.  Lebensjahr  zuriick- 
blicken.  Die  >>Musik<<  hat  dem  ausgezeich- 
neten  Dirigenten  in  Heft  5  des  XX.  Jahrgangs 
unter  den  >>K6pfen  im  Profil  <<  eine  Wiirdigung 
zuteil  werden  lassen. 

Philipp  Gretscher  konnte  gleichfalls  seinen 
70.  Geburtstag  begehen.  Der  am  6.  Dezember 
1859  zu  Koblenz  geborene  Tonsetzer  hat  das 
Liedschaffen  um  etwa  150  Kompositionen, 
die  Chorliteratur  um  mehr  als  100  Stiicke 
bereichert. 

Geheimrat  Dr.  Ludwig  Volkmann,  der  Senior- 
chef  des  Hauses  Breitkopf  &  Hartel  in  Leip- 
zig,  blickte  am  9.  Januar  auf  das  60.  Lebens- 
jahr  zuriick. 

Fritz  Feinhals  beging  am  14.  Dezember  1929 
seinen  60.  Geburtstag.  Vor  fiinf  Jahren  zog 
sich  der  in  Koln  geborene  beriihmte  Baritonist 
ins  Privatleben  zuriick.  26  Jahre  lang  war  er 
Mitglied  der  Staatsoper  in  Miinchen  gewesen. 
Seine  Gestalt,  die  Wucht  seines  heldischen 
Organs  und  seine  darstellerische  Kunst  mach- 
ten  ihn  zum  berufenen  Vertreter  Wagnerscher 
Baritonpartien.  Als  Hollander,  Hans  Sachs, 
Wotan,  Amfortas  leistete  er  Unvergleichliches. 
Rudolf  von  Laban,  der  Schopier  des  neuen 
deutschen  Tanzstils,  feierte  am  15.  Dezember 
1929  seinen  50.  Geburtstag.  Er  entstammt 
einer  osterreichischen  Offiziers-Familie,  sollte 
auch  Offizier  werden,  kehrte  aber  bald  dem 
Militardienst  den  Riicken  und  wurde  Maler. 
Schon  als  Knabe  erfaBte  ihn  eine  fanatische 
Liebe  zum  Tanz.  In  Paris  studierte  er  Ballett. 
Den  ersten,  zugleich  radikalen  Versuch  zu 
einer  grundlegenden  Reform  der  Bewegungs- 
kunst  machte  Laban  in  der  Schweiz.  Er  griin- 
dete  in  Ascona  eine  Schule,  der  Mary  Wigman, 
Gertrud  Leistikow  und  Hans  Brandenburg 
angehorten.  Nach  dem  Krieg  war  Laban  in 
Stuttgart  und  Mannheim  tatig,  errichtete  in 
Hamburg  eine  Schule  und  ein  eigenes  Tanz- 
theater.  Mit  seinem  Ensemble,  in  dem  er 
auch  selbst  als  Solotanzer  auftrat,  schuf  er 
bedeutende  choreographische  Werke,  deren 
neuartiger  Stil  sich  auf  der  ganzen  Linie 
durchsetzte.  Die  Feier  seines  Geburtstages 
fand  in  den  Folkwangschulen  in  Essen  statt. 
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Edgar  Istel,  bekannt  als  verdienstvoller 
Musikschriftsteller  und  regsamer  Komponist 
(sein  neuestes  Biihnenwerk  wird  in  Kiirze 
in  Duisburg  uraufgefiihrt  werden),  auch 
unseren  Lesern  als  Mitarbeiter  vertraut,  voll- 
endet  am  23.  Februar  sein  50.  Lebensjahr. 
Im  neuen  preujiischen  Etat  werden  die  staat- 
lichen  Theater  in  Berlin,  Kassel  und  Wies- 
baden  mit  einem  Ausgabenetat  von  17322300 
Mark  verzeichnet.  Demgegeniiber  stehen 
7  956  000  Mark  Einnahmen,  so  daB  ein  Zu- 
schuB  von  9  366  300  Mark  verbleibt.  Der  Zu- 
schuB  im  Jahre  1929  belief  sich  auf  7  854  700 
Mark,  und  der  des  Jahres  1913  auf  2  033  908 
Mark.  —  Fiir  das  Solopersonal  der  Berliner 
Staatsoper  sind  70  Stellen  vorgesehen  mit 
einer  Durchschnittsbesoldung  von  22  493 
Mark  im  Jahr.  Fiir  den  Opernchor  sind  ver- 
merkt  160  Stellen  mit  einer  Durchschnitts- 
besoldung  von  4125  Mark.  An  Gastspiel- 
honorar  sind  246  450  Mark  vorgesehen. 
An  Stelle  des  ausscheidenden  Generalinten- 
danten  Tauber  wurde  der  Intendant  des 
Stadttheaters  Hagen  in  Westfalen,  Hanns 
Hartmann,  zum  Intendanten  der  Vereinigten 
Chemnitzer  Stadttheater  gewahlt. 
Intendant  Paul  Bekker  vom  Staatstheater  in 
Wiesbaden  wurde  eingeladen,  im  Germani- 
stischen  Institut  der  Sorbonne  in  Paris  iiber 
Wagner  zu  sprechen. 

Am  7.  Januar  beging  Kurt  Striegler  das 
25  jahrige  Jubildum  seiner  Wirksamkeit  an 
der  Dresdner  Staatsoper,  an  der  er  zunachst 
als  Korrepetitor  tatig  war  und  seit  1914 
Kapellmeister  ist.  Als  Komponist  ist  er  im 
In-  und  Auslande,  besonders  in  der  Tiirkei, 
bekannt. 

Kammersanger  Mauck  in  Berlin  wurde  nach 
Demonstrationserfolgen  in  Frankfurt  a.  M. 
und  Leipzig  eingeladen,  in  Mailand  und  Paris 
vor  einem  Gremium  Sachverstandiger,  Musik- 
wissenschaftler  und  Kiinstler  seine  von  ganz 
neuen  Atemgrundsatzen  ausgehende  Lehrart 
darzulegen. 

Zum  Direktor  des  Musikwissenschaftlichen 
Seminars  der  Universitat  Miinster  wurde  als 
Nachfolger  Volbachs  Karl  Gustav  Fellerer 
berufen. 
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Willi  Aron,  bisher  Oberspielleiter  der  Oper 
zu  Dortmund,  nahm  einen  Ruf  an  die  Finni- 
sche  Staatsoper  in  Helsingfors  an. 
Obermusikmeister  Schmidt  wurde  zum  Nach- 
folger  des  jiingst  verstorbenen  Reichswehr- 
musikinspizienten  Hackenberger  ernannt. 
Superintendent  Torhorst  aus  Hamm  ist  als 
Ordinarius  der  Abteilung  fiir  evangelische 
Kirchenmusik  an  das  Stadtische  Konserva- 
torium  in  Dortmund  berufen  worden. 
Der  wachsenden  Bedeutung  der  Filmmusik 
fiir  den  stummen  und  tonenden  Film  Rech- 
nung  tragend,  hat  das  Sternsche  Konserva- 
torium  in  Berlin  einen  neuen  Lehrgang  ein- 
gerichtet,  der  theoretische  und  praktische 
Vorbildung  in  samtlichen  Fachern  der  Film- 
musik  beabsichtigt.  Als  Dozent  hiertiir  wurde 
Kurt  London  gewonnen. 

In  Hamburg  ist  unter  der  Leitung  des  Stimm- 
padagogen  Otto  Bromme  im  Vogtschen  Kon- 
servatorium  fiir  Musik  eine  Chorschule  ein- 
gerichtet  worden. 

Felix  Petyrek,  zurzeit  Lehrer  fiir  Klavierspiel 
und  Komposition  am  Konservatorium  von 
Athen,  hat  einen  Ruf  zur  Ubernahme  einer 
Lehrstelle  fiir  Klavier  an  der  Wiirtt.  Hoch- 
schule  fiir  Musik  in  Stuttgart  angenommen. 
Heinrich  Laber  wurde  eingeladen,  in  Madrid 
im  Februar  an  sieben  Abenden  Tristan,  Wal- 
kiire  und  Parsifal  zu  dirigieren.  In  Barcelona 
wird  Laber  4  Konzerte  leiten. 
Gieseking  wurde  fiir  die  Monate  September 
bis  Dezember  1930  fiir  Amerika  verpflichtet. 
Maria  von  Basilides  war  die  Gesangssolistin 
in  den  Londoner  Bartok-Abenden  am  6.  und 
8.  Januar  ds.  Jahres;  Szigeti  spielte  Violine; 
beide  Kiinstler  wurden  von  Bartok  selbst  be- 
gleitet.  Die  Auffiihrungen  wurden  von  dem 
London-Daventry-Sender  iibertragen. 
Das  Weitzmann-  7Vio-Leipzig  konzertierte  an- 
schlieBend  an  seine  Verpf  lichtungen  in  Amster- 
dam  (Bayreuther  Bund)  und  Briissel  (Radio 
Belgique),  in  London  (Grotrian  Hall). 
Der  Verlag  Breitkop/  &  Hdrtel  lieB  soeben 
die  Neuauflage  seines  Orchesterkataloges  er- 
scheinen,  der  nun  auch  samtliche  Brahms- 
werke  mit  auffiihrt. 
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Raabe  &  Plothow,  die  bekannte  Berliner  Musi- 
kalienhandlung,  feierte  am  2.  Januar  das 
Jubilaum  ihres  50  jahrigen  Bestehens. 
Aus  Bayreuth  werden  im  Juli  einige  Auf- 
fiihrungen  nach  London  iibertragen  werden. 
—  Den  deutschen  Dirigenten,  die  vor  dem 
Londoner  Mikrophon  auftreten,  ist  auch  Fr. 
v.  HoeBlin  zuzuzahlen. 

TODESNACHRICHTEN 

Max  Chop,  Musikschriftsteller  und  Heraus- 
geber  der  >>Signale  fiir  die  musikalische  Welt«, 
ist,  67  Jahre  alt,  einem  Herzschlag  erlegen. 
Felix  Ehrl,  einst  als  BaBbuffo  unter  Angelo 
Neumann  in  Prag  beliebt,  spater  Regisseur 
am  Theater  des  Westens  in  Berlin,  als  diese 
Biihne  noch  Opern  gab,  ist  in  Kassel  im 
74.  Lebensjahre  verschieden. 
5.  Landecker,  Mitbegriinder,  Besitzer  und 
langjahriger  Direktor  der  Berliner  Phil- 
harmonie,  ist  im  Alter  von  73  Jahren  in  Berlin 
gestorben. 

Therese  Malten  ist  am  2.  Januar  1930, 
74Jahrealt,  inDresdenverschieden.  Nochnicht 
18  Jahre  alt,  geborene  Insterburgerin,  sang  sie 
1873  an  der  Dresdener  Staatsoper  die  Pamina. 
Binnen  acht  Jahren  hatte  sich  die  Anfangerin 
zu  einer  so  hohen  stilistischen  Vollendung 
durchgerungen,  daB  Richard  Wagner,  als  er 
1881  in  Dresden  ihre  Senta  sah,  sie  als 
Kundry  zum  ersten  Parsifaljahr  1882  nach 
Bayreuth  zog,  wo  sie  auch  in  spateren  Jahren 
noch  wiederholt  in  dieser  Rolle  sowie  als 
Isolde  Triumphe  feierte.  In  Dresden  selbst 
beherrschte  sie  zwei  Jahrzehnte  lang  das 
ganze  hochdramatische  Fach  der  inter- 
nationalen  Oper. 

Richard  von  Schenk,  seit  12  Jahren  am  Opern- 
haus  in  Frankfurt  a.  M.  als  BaBbuffo  erfolg- 
reich  tatig,  ist  einem  Herzschlag  erlegen. 
Mieczyslaw  Solty,  langjahriger  Direktor  des 
Konservatoriums  und  des  Polnischen  Musik- 
vereins  zu  Lemberg,  ist  im  Alter  von  66  Jahren 
verschieden.  Solty  hat  sich  nicht  nur  als 
Leiter  des  Kunstinstituts,  sondern  als  F6rderer 
wertvollster,  namentlich  deutscher  Musik 
eines  sehr  bedeutenden  Rufes  erfreuen  diirten. 


NachBruck  nur  mit  ausBriicklicher  Erlaubnis  Bes  Verlages  gestattet.  Alle  Rechte,  insbeson&ere  Bas  Ber  CJber- 
setzung,  vorbehalten.  FOr  Bie  ZurucksenBung  unverlangter  ooer  nicht  angemelBeter  Manuskripte,  falls  ihnen 
nicht  geniigenB  Porto  beiliegt,  ubernimmt  Bie  ReBaktion  keine  Garantie.  Schwer  leserlidie  Manuskripte  werBen 
nicht  geprutt,  eingelaufene  BesprechungsstuAe  (Budier,  Musikalien  unB  Sdiallplatten)  grunBsatzlid>  nicht  zurud<geschickt 

Verantwortlicher  Schriftleiter :  Bernhard  Schuster,  Berlin-Schoneberg,  HauptstraBe  38. 
Verantwortlich  fiir  den  Anzeigenteil :  Max  Hesse's  Verlag,  Berlin-Schdneberg. 
Druck :  Frankenstein  &  Wagner,  Leipzig. 


»VESTAS  FEUER< 

BEETHOVENS  ERSTER  OPERNPLAN 
VON 

RAOUL  BIBERHOFER-WIEN 

Will  man  Beethovens  ersten  Versuchen,  dramatische  Musik  zu  schrei- 
ben,  nachgehen,  so  muB  man  bis  in  jene  Zeit  zuriickgreifen,  da  er  noch 
als  Orchestermitglied  der  Hofkapelle  in  seiner  Geburtsstadt  Bonn  in  der  Lage 
war,  sich  mit  der  Opernliteratur  jener  Zeit,  sowie  mit  der  Kompositionstechnik 
zu  beschaJtigen.  Damals  komponierte  der  2ijahrige  auf  Anregung  seines 
kunstverstandigen  Gonners,  des  Grafen  Ferdinand  Waldstein,  dem  er  spater 
die  Klaviersonate  op.  53  widmete,  zu  einem  Ritterballett  die  Musik,  die  aus 
acht  Nummern  bestand  und  die  Verherrlichung  der  Vorliebe  der  Deutschen 
fiir  Jagd  und  Krieg,  Gelage  und  Liebe  zum  Gegenstand  hatte.  Schon  damals 
verriet  diese  Komposition  die  Begabung  des  jungen  Beethoven,  der  in  der  Be- 
handlung  des  Orchesters  den  kiinftigen  Genius  erblicken  HeB.  Nachdem  Beet- 
hoven  im  Herbst  1792  von  seiner  Vaterstadt,  die  er  nicht  mehr  wiedersehen 
sollte,  Abschied  genommen  hatte,  und  nach  Wien  gereist  war,  bot  ihm  diese 
Stadt,  in  der  deutscher  und  romanischer  EinfluB  verschmolzen,  in  reichlichem 
MaBe  Gelegenheit,  all  jene  Opernwerke  kennenzulernen,  die  im  Karntnertor- 
theater  sowie  im  Theater  im  Starhembergischen  Freihaus  auf  der  Wieden, 
kurz  Freihaustheater  genannt,  gepflegt  wurden.  AuBerdem  kam  fiir  jene  Zeit 
als  Statte  fiir  musikalische  Darbietungen  ab  und  zu  das  Burgtheater  in  Frage, 
wo  des  besseren  Geschaftsganges  wegen  auch  kleinere  Singspiele  und  Ballette 
gegeben  wurden.  Die  Namen  der  damals  beliebtesten  Vertreter  dramatischer 
Musik  sind  wohl  vergessen;  wer  kennt  heute  noch  die  Opern  eines  Salieri, 
eines  Paĕr  und  Gyrowetz,  des  Abbĕ  Vogler  wie  des  Joseph  Weigl,  an  dessen 
1797  gegebener  Oper  »Der  Korsar  aus  Liebe«  die  Wiener  sich  nicht  satthoren 
konnten.  Mozart  allein  nahm  eine  Ausnahmestellung  ein,  seine  Werke  blieben 
ein  Grundstein  jedes  Opernrepertoires.  Beethoven  konnte  sich  allerdings  mit 
Mozarts Operntexten ,  wie  zumFigaro  undDonJuan,  nie bef reunden.  Erforderte 
eine  Handlung  mit  tiefem  ethischen  Gehalt;  Mozarts  Libretti  erschienen  ihm 
frivol.  In  einem  Brief  aus  spaterer  Zeit  gab  er  seiner  Meinung  dariiber  mit  den 
Worten  Ausdruck:  »Texte,  wie  Mozart  komponieren  konnte,  ware  ich  nie  in 
der  Lage  gewesen,  in  Musik  zu  setzen.  Ich  konnte  mich  fiir  liederliche  Texte 
nie  in  Stimmung  versetzen.  Ich  habe  viele  Textbiicher  erhalten,  aber  wie 
gesagt  keines  wie  ich  es  gewiinscht  hatte.« 

Mozarts  Opern  wurden  im  Kartnertor-  und  Freihaustheater  gespielt,  und  der 
Direktor  dieser  kleinen  Biihne,  der  Regensburger  Schauspieler  und  Theater- 
dichter  Emanuel  Schikaneder,  ein  auBerst  tiichtiger  und  unternehmender 
Mann,  war  hauptsachlich  infolge  der  Beliebtheit  der  »Zauberfl6te«  im  Jahre 
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1801,  also  bereits  zehn  Jahre  nach  deren  Erstauffiihrung,  in  der  materiellen 
Lage,  die  kleine  Biihne  im  Freihaus  mit  dem  groBeren  und  in  technischer  Be- 
ziehung  auf  der  hochsten  Stufe  stehenden  Theater  an  der  Wien  zu  vertau- 
schen.  Diese  Biihne  war  durch  die  reichen  Geldmittel,  die  der  Theaterlieb- 
haber  Zitterbarth  vorstreckte,  sogar  in  der  Lage,  bei  Opernauffiihrungen  mit 
dem  Kartnertortheater  in  ernste  Konkurrenz  zu  treten,  wobei  sie  infolge  der 
Pracht  der  Kostiime  und  Dekorationen,  an  denen  Schikaneder  niemals  sparte, 
bei  gleicher  kiinstlerischer  Leistung  nicht  selten  die  Oberhand  behielt.  Erst  im 
Jahre  1802  tauchte  in  Wien  ein  neuer  Komponist  aus  Florenz  auf,  der  berufen 
war,  den  Erfolg  an  seinen  Namen  zu  ketten;  es  war  Luigi  Cherubini,  dessen 
Singspiel  »Lodoisca«,  sowie  seine  Oper  »Die  Tage  der  Gefahr«  die  Wiener  in 
den  siiBen  Bann  seiner  einschmeichelnden  Weisen  zwang. 
Beethoven  hatte  auch  in  Wien  seiner  Neigung,  fiir  die  Biihne  zu  schreiben, 
nicht  widerstehen  konnen ;  der  Komponist,  der  mit  der  ersten  und  zweiten 
Sinfonie,  der  Sonate  pathĕtique  und  zahlreichen  Kammermusikwerken  die 
Auimerksamkeit  der  musikalischen  Kreise  Wiens  in  hohem  MaBe  zu  fesseln 
gewuBt  hatte,  versuchte  zunachst  wieder  durch  ein  Ballett  das  Theater  zu 
erobern.  Der  damals  hochberiihmte  Schopier  des  neuen  Ballettanzes,  Salvatore 
Vigan6,  hatte,  angeregt  durch  Haydns  »Sch6pfung«,  die  Handlung  zu  einem 
Ballett  in  zwei  Aufziigen  verfaBt,  dessen  Vertonung  Beethoven  iibernahm. 
Vigan6s  Stellung  war  so  bedeutend,  daB  es  sich  ein  Komponist  zur  Ehre  an- 
rechnen  konnte,  fur  seine  choreographischen  Texte  die  Musik  zu  schreiben. 
Das  Ballett,  das  er  Beethoven  vorlegte,  fiihrte  im  Deutschen  den  Titel  »Die  Ge- 
schopfe  des  Prometheus«.  Dieses  heroisch-allegorische  Ballett,  dessen  Auf- 
fiihrung  1801  im  Burgtheater  stattfand,  konnte  aber  beim  Publikum  keinen 
rechten  Erfolg  erzielen;  Beethovens  Musik  empfand  man  zu  gelehrt  und  das 
Werk  konnte  sich  auf  die  Dauer  nicht  halten,  wenn  auch  in  pekuniarer  Hin- 
sicht  Beethoven  zufrieden  sein  konnte. 

Im  Juli  1802  hatte  Schikaneder  das  Theater  an  der  Wien  an  seinen  Geld- 
geber,  den  Kaufmann  Zitterbarth,  verkauft,  sich  jedoch  die  kunstlerische 
Leitung  weiter  vorbehalten.  1803  trat  er  nun  mit  Beethoven  in  nahere 
Verbindung  und  iiberlieB  ihm  eine  Wohnung  im  zweiten  Stock  des  Theater- 
gebaudes,  wohin  Beethoven  vom  Petersplatz  iibersiedelte.  Im  April  dieses 
Jahres  dirigierte  Beethoven  bei  bedeutend  erhohten  Preisen  im  Theater  an  der 
Wien  eine  Akademie,  bei  der  ein  nach  unseren  Begriffen  iiberdimensionales 
Programm  geboten  wurde :  zur  Auffiihrung  gelangte  namlich  sein  Oratorium 
»Christus  am  Olberge«,  die  Sinfonien  I  und  II,  sowie  das  Klavierkonzert  in 
c-moll,  wobei  noch  einige  Stiicke,  die  in  Aussicht  genommen  waren,  weg- 
blieben.  Der  Erfolg  dieses  Abends,  der  Beethoven  die  stattliche  Summe  von 
1800  fl.  eintrug,  bestarkte  Schikaneder  in  dem  Glauben,  in  Beethoven  den 
richtigen  Mann  zur  Vertonung  eines  seiner  Operntexte  gewonnen  zu  haben. 
Uber  diese  erste  Beziehung  Schikaneders  zu  Beethoven  liegen  in  der  Literatur 
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mehrere  Zeugnisse  vor;  so  schrieb  im  Marz  1803  die  Leipziger  Allgemeine 
musikalische  Zeitung  »Beethoven  und  Abbĕ  Vogler  komponieren  jeder  eine 
Oper  fiir  das  Theater  an  der  Wien«,  und  im  Herbst  des  gleichen  Jahres  konnte 
der  Wiener  Korrespondent  der  vielverbreiteten  Zeitung  fiir  die  elegante  Welt 
den  Lesern  mitteilen:  »Beethoven  schreibt  eine  Oper  fiir  Schikaneder«.  AuBer- 
dem  liegt  die  Stelle  eines  Briefes  vor,  den  Beethoven  im  November  1803  an 
den  Maler  Alexander  Macco  gerichtet  hatte,  worin  es  unter  anderm  hieB: 
»Nun  ist  es  mir  in  diesem  Augenblick  unmoglich,  dieses  Oratorium  zu  schrei- 
ben,  weil  ich  jetzt  erst  an  meiner  Oper  anfange  und  die  wohl  immer  bis  Ostern 
dauern  kann.« 

Als  Resultat  seiner  Tatigkeit  als  Opernkomponist  ist  ein  Band  Skizzen  von 
Beethovens  Hand  erhalten,  der  heute  im  Archiv  der  Gesellschaft  der  Musik- 
freunde  als  kostbarer  Schatz  gehiitet  wird.  Der  Beethovenforscher  Gustav 
Nottebohm  hatte  bereits  im  Jahre  1872  dieses  Fragment  veroffentlicht  und 
einer  genauen  Analyse  unterzogen,  wobei  er  zu  dem  SchluB  kam,  dai3  die 
vorliegenden  81  Seiten,  die  vier  Teile  enthalten,  das  Finale  einer  Oper  bilden 
miissen,  die  etwa  1803  komponiert  wurde,  auf  welches  Jahr  der  Schrift- 
charakter  hinwies.  Den  Verfasser  des  Textes  hatte  Beethoven  nicht  verzeich- 
net.  Die  handelnden  Personen,  denen  die  vier  Singstimmen  anvertraut  sind, 
fiihren  die  Namen  Porus,  Volivia  (dessen  Tochter),  Sartagones  (deren  Lieb- 
haber)  und  ein  Ungenannter.  Damit  war  ein  Fragment  des  ersten  Opernplanes 
Beethovens  f estgestellt ;  jedoch  von  wessen  Hand  der  Text  stammte,  ob  Schi- 
kaneder  der  wirkliche  Verfasser  war,  und  wie  Titel  und  Handlung  der  Oper 
lautete,  konnte  bis  heute  nicht  nachgewiesen  werden. 

AnlaBlich  der  Vorarbeiten  zur  letzten  Wiener  Beethovenausstellung  ist 
es  mir  gelungen,  die  Identifizierung  dieses  Fragments  durchzufiihren.  Der 
Operntext,  der  tatsachlich  von  Schikaneder  stammte  und  im  Jahre  1803 
Beethoven  zur  Vertonung  angeboten  wurde,  fiihrte  den  Titel 

»Vestas  Feuer« 
Grofie  heroische  Oper  in  zwei  Akten 
Wahrend  die  friiheren  Operntexte  Schikaneders  entweder  als  Ausstattungsopern 
ihm  erlaubten,  groBen  szenischen  Aufwand  zu  treiben,  oder  die  Zauber-  und 
Ritterstiicke  ihm  die  Moglichkeit  gaben,  durch  schnelle  Verwandlungen  und 
effektvolle  Regiekiinste  das  Publikum  zu  iiberraschen  —  beide  Operngattungen 
zeigten  dabei  unverkennbar  Anlehnungen  an  das  Wiener  Lokalstiick  —  ver- 
suchte  er,  in  »Vestas  Feuer«  beide  Gattungen  zu  einem  unnatiirlichen  Ganzen 
zu  verschmelzen.  Das  Libretto  dieser  Oper  war  eine  der  letzten  dramatischen 
Arbeiten  Schikaneders  und  sein  letztes  Opernbuch  iiberhaupt.  In  »Vestas 
Feuer«  zieht  in  neun  Verwandlungen  vor  dem  Beschauer  das  Schicksal  der 
edlen  Romerin  Volivia  vorbei.  Der  Schauplatz  der  ersten  Szene  dieses  Stiickes, 
es  ist  eben  diese,  welche  Beethoven  zur  Komposition  angeregt  hatte  und  die  von 
Nottebohm  irrigerweise  als  AktschluB  gedeutet  war,  findet  folgende  Erlaute- 


412  DIEMUSIK  XXII/6  (Marz  1930) 

l!!!!|ltH!llllllllltllHl!IHIIi!H!!llll!!l!IIH!!ll!lil!!!!!!!!IIlil!!!!lll!IIH!!!HH!il!  !!l!illllllili!l!!lllll!ll!ill!l'lllli]li!llilillllill!!illi  i!li!lH  ll!!lll!ll!l!llllll)(!!l!lllll!ll!!ll!l!l!l!l!!l!l!lillf!!il!!llli!l!il!l!IHI!!!!lllHlli!!!:!!lll!!imi!||!H!||llt!i|!!i 

rung:  »DasTheater  ist  ein  reizender  Garten  von  Zypressen;  in  der  Mitte  quillt 
ein  Wasserfall,  der  sich  rechts  in  einen  Bach  gieBt.  Links  ist  ein  Grabmal, 
das  einige  Stufen  hinabfiihrt.  Die  Morgenrote  scheint  durch  die  Baume.« 
In  dieser  Szenerie  belauscht  der  Sklave  Malo,  der  in  dem  Fragment  Beet- 
hovens  keinen  Namen  tiihrt,  die  Romerin  Volivia,  die  sich  mit  dem  edlen 
Sartagones  ein  Stelldichein  gegeben  hat ;  er  sucht  ihren  Vater  Porus  zum  HaB 
gegen  Sartagones  zu  reizen.  Porus  erkennt  jedoch  den  noblen  Charakter  des 
Sartagones  und  willigt  in  die  Verbindung  ein.  Ein  Terzett  der  Gliicklichen  be- 
schlieBt  die  Szene.  Warum  Beethoven  die  Komposition  hier  abgebrochen  hat, 
ist  nicht  bekannt,  doch  wird  man  nicht  fehlgehen,  wenn  man  dem  schlechten 
Textbuch,  dessen  Figuren  ganz  nach  der  Schablone  gezeichnet  sind  und  dem 
jeder  tiefere  Inhalt  fehlt,  die  Schuld  beimiBt.  Beethoven  hatte  sich  zu  Beginn  des 
Jahres  1804  mit  der  Vertonung  eines  anderen  Buches  vertraut  gemacht,  nam- 
lich  des  Fideliotextes,  der  die  Verherrlichung  aufopfernder  Gattenliebe  zum 
Gegenstand  hat.  Dies  wird  auch  durch  eine  behordliche  Eingabe  bestatigt, 
die  der  erste  deutsche  Bearbeiter  des  franzosischen  Leonorentextes,  Josef 
Sonnleithner,  an  die  Zensurstelle  gerichtet  hatte. 

Die  im  alten  Rom  spielende  Handlung  von  »Vestas  Feuer«,  deren  erste  Szene 
Beethoven  vertont  hatte,  nimmt  nun  folgenden  Verlauf:  Der  Dezemvir  Ro- 
menius  ist  ebenfalls  in  Volivia  verliebt  und  bedient  sich  eines  Sklaven  zu 
Kundschafterzwecken.  Dieser  Sklave,  dem  wir  schon  in  der  ersten  Szene  be- 
gegnet  sind  und  dessen  Name  Malo  nur  zu  deutlich  den  Bosewicht  verrat,  ist 
aber  ein  dritter  Anbeter  Volivias,  der  sich  als  Schafer  verkleidet  hat,  um  in  ihre 
Nahe  zu  gelangen.  Da  sie  aber  dem  Sartagones  die  Treue  wahrt,  weist  sie  seine 
Liebesantrage  zuriick,  worauf  er  sich  fiir  ihren  verschollenen  Bruder  ausgibt. 
Solange  die  Untersuchung  iiber  diese  aus  Rachsucht  gemachten  Angaben 
dauert,  wird  Volivia  im  Tempel  der  Gottin  Vesta,  in  dem  von  Priesterinnen  ein 
ewiges  Feuer  gehiitet  wird,  gefangen  gehalten.  Romenius,  der  sich  mit  Gewalt 
in  Volivias  Besitz  zu  setzen  sucht,  zerstort  das  Heiligtum  und  verloscht  dessen 
heilige  Flamme,  wird  aber  von  der  Sabinerin  Sericia  aus  Eifersucht  getotet. 
Der  bose  Malo,  dessen  List  durchschaut  wurde,  findet  im  Tiber  seinen  Tod  und 
bei  dem  wieder  emporlodernden  Feuer  der  Vesta  werden  Volivia  und  Sarta- 
gones  gliicklich  vereint.  Um  zu  diesem  Ende  zu  gelangen,  benotigte  Schika- 
neder  das  ganze  Riistzeug  der  technischen  Einrichtung  seiner  Biihne  mit  ihren 
Erscheinungen,  Verwandlungen,  einstiirzenden  Hausern,  Himmelszeichen, 
Wundern,  wozu  noch  eine  Sprache  kam,  die  an  Verschrobenheit  nichts  zu 
wiinschen  iibrig  lieB  und  stellenweise  hart  an  die  Parodie  grenzte. 
Nachdem  Schikaneder  eingesehen  hatte,  daB  Beethoven  an  der  Vertonung 
dieses  Textes  nicht  mehr  weiterarbeitete,  suchte  er  nach  einem  neuen  Kompo- 
nisten ;  denn  er  war  ein  viel  zu  gewiegter  Geschaitsmann,  um  seinen  eigenen 
Operntext  —  und  sei  er  noch  so  schwach  —  in  die  Versenkung  der  Vergessen- 
heit  verschwinden  zu  lassen.  Er  iibergab  das  Buch  dem  bereits  anfangs  er- 
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wahnten  Kapellmeister  der  Hoftheater,  Joseph  Weigl,  dessen  spater  kompo- 
niertes  Singspiel  »Die  Schweizer-Familie«  sich  groBer  Beliebtheit  erfreute  und 
dem  Komponisten  einen  ehrenvollen  Platz  in  der  Theatergeschichte  Wiens 
sicherte.  Interessant  ist,  daB  Beethoven,  ohne  Weigl  personlich  zu  kennen, 
dessen  Kompositionen  schon  friihzeitig  seine  Aufmerksamkeit  geschenkt 
hatte;  so  verwendete  er  im  Allegretto  seines  Klaviertrios  op.  u,  das  1798  ent- 
standen  war,  ein  Thema  aus  Weigls  oft  gegebener  Oper  »Der  Korsar  aus  Liebe« 
zu  Variationen.  Weigl,  der  bisher  fiir  Schikaneder  keine  Opern  geschrieben 
hatte,  machte  sich  tatsachlich  an  die  Komposition  von  »Vestas  Feuer«.  Die 
dickleibige  Originalpartitur,  die  neben  dem  Textbuch  in  der  Nationalbibliothek 
verwahrt  wird,  bezeugt  die  Miihe,  die  der  Komponist  an  die  undankbare  Auf- 
gabe  gewendet  hatte.  Die  Ouvertiire,  die  zuletzt  komponiert  wurde,  zeigt  als 
Tag  der  Fertigstellung  den  handschriftlichen  Vermerk  »den  7.  August  1805«. 
Wie  rasch  damals  Opern  einstudiert  wurden,  zeigt  der  Umstand,  daB  schon 
drei  Tage  nachher  die  erste  Auffiihrung  im  Theater  an  der  Wien  stattfand. 
Schikaneder  hatte  fiir  die  Hauptrollen  seines  Werkes  die  beste  Besetzung  auf- 
geboten.  Den  Dezemvir  Romenius  sang  Sebastian  Meier,  der  Mann  der  Schwa- 
gerin  Mozarts,  ein  tiichtiger  Sanger  und  vorziiglicher  Schauspieler ;  die  Rolle 
der  Sabinerin  Sericia  war  der  nachmals  hochberiihmten  Anna  Milder-Haupt- 
mann  iibertragen,  die  eine  der  schonsten  und  machtigsten  Sopranstimmen  ihr 
Eigen  nannte.  Die  edle  Volivia,  die  weibliche  Hauptrolle,  war  Louise  Miiller 
anvertraut,  einer  liebreizenden  Sangerin;  ihr  Partner  war  der  Tenorist 
Demmer,  einer  der  Stiitzen  des  damaligen  Opernensembles,  als  Sartagones ; 
dem  Bosewicht  Malo  lieh  Herr  Schmidtmann  seinen  BaB.  Das  Resultat  der 
Auffiihrung  war  aber  fiir  Schikaneder  niederschmetternd.  Trotz  der  vorziig- 
lichen  Besetzung,  der  guten  Musik,  der  neuen  Dekorationen  und  prunkvollen 
Kostiime  wurde  das  Stiick  infolge  der  unmoglichen  Handlung  und  der  schwiil- 
stigen  Sprache  vom  Publikum  vollkommen  abgelehnt.  Die  Kritiken  sprachen 
—  wie  dies  auch  aus  der  wertvollen  Schikanederbiographie  von  Komorzynski 
zu  ersehen  ist  —  iiber  das  Textbuch  und  seinen  Verfasser  ein  vernichtendes 
Urteil,  das  Schikaneder  zur  Einsicht  brachte,  auf  die  Abfassung  weiterer 
Operntexte  zu  verzichten.  Schikaneder  hielt  das  Stiick  zwar  noch  langere  Zeit 
auf  dem  Spielplan,  aber  nach  der  17.  Auffiihrung  —  es  war  am  7.  November 
1805  —  verschwand  es  endgiiltig  von  der  Biihne. 

Konnten  die  Darsteller  das  Machwerk  Schikaneders  vor  der  Vergessenheit 
nicht  retten,  so  war  ihnen  zwei  Wochen  spater  unbewuBt  Gelegenheit  gegeben, 
ihre  Namen  mit  einem  Werk  zu  verkniipfen,  das  als  unantastbares  Heilig- 
tum  der  Opernliteratur  Geltung  erhalten  sollte.  Am  20.  November  1805  wurde 
Beethovens  »Fidelio,  oder  die  eheliche  Liebe«  wahrend  der  Besetzung  Wiens 
durch  die  Truppen  Napoleons  zum  erstenmal  gegeben.  Es  waren  nahezu  die 
gleichen  Sanger  wie  in  »Vestas  Feuer«,  die  uns  auf  dem  Theaterzettel  ent- 
gegentreten:  die  Milder  sang  die  Titelrolle.  Ihr  zur  Seite  stand  Demmer  als 
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Florestan;  die  Volivia  Weigls,  Fraulein  Miiller,  verwandelte  sich  in  Marcelline, 
und  Sebastian  Meier  lieB  dem  Bosewicht  Romenius  den  schurkischen  Gouver- 
neur  Pizarro  folgen. 

In  der  Skizze  Beethovens  zu  »Vestas  Feuer«  beschlieBt  die  Szene  ein  Terzett, 
das  mit  den  Worten  beginnt:  »Nie  war  ich  so  froh  wie  heute,  niemals  fiihlt' 
ich  diese  Freude,  gute  Gotter  blickt  herab.«  Die  Melodie  dieses  Satzes  zeigt, 
wie  schonNottebohm  nachgewiesenhatte,  eineiiberraschendeUbereinstimmung 
mit  dem  Duett  zwischen  Leonore  und  Florestan  am  SchluB  der  Kerkerszene 
in  »Fidelio«,  wo  der  Jubel  der  gliicklich  Wiedervereinten  mit  den  Worten  ein- 
geleitet  wird:  »Oh  namenlose  Freude.«  Beethoven  verwendete  mithin  den  Fi- 
deliotext  auf  die  alte  Melodie,  wobei  er  zwecks  Anpassung  der  neuen  Worte 
zu  dem  Hilfsmittel  der  Wortwiederholung,  das  er  sonst  nach  Moglichkeit  ver- 
mied,  greifen  muBte,  so  daB  im  Jubelduett  gesungen  wird:  »Oh  namen- 
namenlose  Freude«,  wodurch  die  gleiche  Anzahl  der  Hebungen  und  Senkun- 
gen  wie  im  Schikanedertext  »Nie  war  ich  so  froh  wie  heute«  erzielt  wurde. 
UnbewuBt  war  Schikaneder  gewissermaBen  der  Mitsch6pfer  an  jenem  Jubel- 
lied  geworden,  denn  zu  seinem  Text  hatte  Beethoven  die  Melodie  gefunden, 
die  der  Nachwelt  unvergessen  bleiben  sollte.  Schikaneder  war  es  also  tat- 
sachlich  gelungen,  Beethoven  zur  Komposition  seiner  Oper  zu  bewegen; 
wenn  dieser  Plan  auch  nur  Fragment  geblieben  ist,  so  wird  Beethovens  Ver- 
tonung  von  Schikaneders  Text  immer  als  eine  wichtige  Vorstudie  zu  »Fidelio« 
gelten  miissen.  »Vestas  Feuer«  ist  zwar  fiir  immer  erloschen ;  aber  Schikaneder 
muB  man  Dank  und  Bewunderung  zollen,  als  einem  Mann,  dem  es  allein  ver- 
gonnt  war,  die  zwei  groBten  Tondichter  seiner  Zeit  zur  Mitarbeit  an  seinen 
Stiicken  verpflichtet  zu  haben. 

NEUE  KLAVIERMUSIK  FUR  KINDER 

EINE  yBERSICHT  VON 
PETER  EPSTEIN- BRESLAU 

Wenn  man  zu  Kindern  spricht,  so  bemiiht  man  sich,  verstandlich  zu 
sein,  umstandliche  Konstruktionen,  schwierige  Ausdriicke  zu  ver- 
meiden.  Wenn  Komponisten  unserer  Tage  Musik  fiir  Kinder  schreiben*), 
so  werden  sie  genotigt  sein,  in  analoger  Weise  zu  verfahren:  ihre  Tonsprache 
in  moglichst  einfachen  musikalischen  Formen  zur  Geltung  zu  bringen,  alles 
Komplizierte  auszuschlieBen.  Dieser  Zwang  zur  Einfachheit  und  zu  bewuBt 
schlichter  Gestaltung  scheint  der  heutigen  Musik,  wenn  man  die  wider- 

*)  Die  im  Text  genannten  Klaviers(iicke  sind  in  iolgenden  Verlagen  erschienen :  Artok,  Gretchaninoff, 
Haas,  Jarnach,  Reutter,  Toch  und  Windsperger  bei  Schott  in  Mainz.  —  Casella,  Finke,  Petyrek  in 
der  Universaledition  \Men.  —  Frey  im  Verlage  Steingraber  in  Leipzig,  Halm  im  Barenrei5erverlag 
Kassel,  Reinhold  bei  Kistner  &  Siegel  in  Leipzig.  (»Kinderszenen«  in  der  Art  von  G.  Kosas  »Klein 
Jutka«,  die  nicht  ausdrucklich  zur  Ausfuhrung  durch  jugendliche  Spieler  bestimmt  sind,  blieben  auBer 
Betracht.) 
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strebenden  Erscheinungen  iiberhaupt  einem  Sammelbegriff  unterordnen 
kann,  besonders  angemessen.  Denn  eins  hat  sich  durch  alle  Experimente 
und  Schwankungen  hindurch  als  Prinzip  in  der  musikalischen  Produktion 
der  letzten  zehn  Jahre  erhalten:  der  Wille  zur  »Sachlichkeit«,  bei  der  Beson- 
derheit  der  Materie  ausgedriickt  in  einer  zweckvollen  Beschrankung  der  musi- 
kalischen  Mittel,  einer  Abkehr  vom  iibersteigerten  Apparat  und  maBlos  ge- 
weiteten  Formen. 

Die  padagogische  Welle  unserer  Zeit,  mehr  noch  aber  der  begreiiliche  Wille 
der  neuen  Musik,  die  Jugend  fiir  sich  zu  gewinnen,  hat  Kompositionen  von 
geringem  Schwierigkeitsgrad  fiir  Unterricht  und  hausliche  Unterhaltung  sehr 
zahlreich  entstehen  lassen.  Im  folgenden  soll  einiges  davon  (ohne  irgend- 
welchen  Anspruch  auf  Vollstandigkeit)  gesichtet  werden.  Die  padagogische 
Verwendbarkeit  soll  dabei  nicht  in  den  Vordergrund  gestellt  werden.  Wenn 
irgend  die  schopferische  Kraft  neuzeitlicher  Musik  erweislich  ist,  so  muB 
auch  in  diesen  bescheidenen  Gebilden,  in  der  »Klaviermusik  fiir  Kinder«  etwas 
von  ihr  erfaBbar  sein.  Hier  wird  daher,  auf  einfachste  Formeln  gebracht,  die 
stilistische  Eigenart  verschiedener  Autoren,  hier  vor  allem  die  Abkehr  von 
friiheren  Idealen  aufzuspiiren  sein.  Und  in  der  mannigfach  gestuften  Stellung 
heutiger  Musiker  zum  Problem  der  Kindermusik  wird  etwas  von  der  psycho- 
logischen  Haltung  des  Komponisten  seinem  Publikum  gegeniiber  unzweifel- 
haft  deutlich  werden. 

Die  Wurzeln  der  Klaviermusik  fiir  Kinder  im  einzelnen  zu  verfolgen,  ist  kaum 
notwendig.  Robert  Schumanns  groBes  Beispiel  wirkt  noch  immer  machtig 
nach  und  laBt  eine  ganze  Anzahl  von  »Genre«-Kompositionen  nicht  iiber  das 
langst  Bekannte  hinauskommen.  Solche  Stiicke  bleiben  fiiglich  in  der  iolgen- 
den  Ubersicht  auBer  Betracht.  Von  den  Meistern,  die  den  Klavierstil  unserer 
Tage  vorbereiteten,  sind  zwei  auch  fiir  das  Kinderstiick  richtunggebend 
geworden.  Max  Reger  hat  mit  seinen  Sonatinen,  den  kleinen  Stiicken  »Aus 
meinem  Tagebuche«  und  anderen  Beitragen  ahnlicher  Art  einen  Weg  be- 
schritten,  auf  dem  ihm  inzwischen  viele  gefolgt  sind.  Busonis  kunstvolle 
»Sonatina  ad  usum  infantis«  klingt  wenigstens  in  dem  zuchtvollen  Schaffen 
Philipp  Jarnachs  nach :  die  Motive  des  letzten  der  »Zehn  kleinen  Klavierstiicke« 
dieses  langst  zur  Eigenpersonlichkeit  gewordenen  Busonischiilers  erinnern 
wie  eine  schone  Huldigung  an  die  Polonaise  jener  Sonatina. 
In  der  Klaviermusik  fiir  die  Jugend  sind  mehrere  immer  wiederkehrende 
Hauptformen  leicht  zu  unterscheiden :  das  reine  Ubungsstiick  einerseits,  die 
»Vortragsmusik«  —  oft  mit  bestimmtem  padagogischen  Nebenzweck  — 
anderseits.  Diese  wiederum  ist  in  verschiedene  Arten  gegliedert,  vornehm- 
lich  etwa  das  »Charakterstiick«  und  das  »Tanzstiick«.  Es  war  schon  ange- 
deutet,  wie  sehr  das  Charakterstiick  —  bis  zum  heutigen  Tage  die  Lieblings- 
form  der  Jugendkomposition  —  in  den  Bahnen  der  romantischen  Klavier- 
kunst  des  vorigen  Jahrhunderts  wandelt:  sehr  begreiflich,  da  es  sich  in  den 
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meisten  Fallen  ja  um  »Stimmungsmusik«  und  illustrierende  Kleinarbeit 
handelt.  Gleichwohl  gibt  es  heute  auch  auf  diesem  Gebiet  Proben  eines  neuen 
kiinstlerischen  Willens  und  frischer  Auffassung  der  alten  Stoffe,  ja  sogar 
kecke  Eroberung  neuer  Inhalte.  Entscheidend  ist  aber  weder  der  eigentliche 
Stoff,  noch  letztlich  der  musikalische  Stil,  in  dem  dieser  geformt  wird,  son- 
dern  allein  die  Frage,  ob  der  Autor  wirklich  mit  Herz  und  Humor  am  Werke 
war.  Daher  ist  Alexander  Gretchaninoff,  der  gewiB  nicht  zu  den  Jiingsten  zu 
rechnen  ist,  hier  mit  Auszeichnung  zu  nennen;  wie  kostlich  versteht  er  etwa 
die  alte  Leier  des  Anfangerstiicks  zu  parodieren  (Kinderbuch  Nr.  8:  »Eine 
langweilige  Schularbeit«) .  Umgekehrt  zeigt  ein  Meister  des  modernen  Klavier- 
stils  wie  Ernst  Toch  in  seinem  jiingsten  Heft,  betitelt  »Kleinstadtbilder«,  daB 
es  wahrhaitig  nicht  eines  um  jeden  Preis  originellen  Inhalts  bedarf,  um  in 
neuem  Geiste  zu  schreiben.  David  Dushkin  unternimmt  im  »Buch  des  jungen 
Pianisten«  den  Versuch,  realistische  »Programm-Musik«  mit  ausgesprochen 
padagogischer  Zielsetzung  zu  geben,  z.  B.  einen  «knarrenden  Lastwagen«  zu 
illustrieren,  wobei  das  unmelodische  Rumpeln  der  Rader  o.'Li,,  T  T  -f  f  T  f  " 
eine  Daumenuntersatziibung  abgibt.  Allerdings  bedarf  L  '  '  '  '  '  '  E 
Dushkin  immer  eines  besonderen  AnstoBes,  um  einmal  aus  der  Tonalitat  aus- 
zubrechen  oder  sonstwie  gewohnte  Bahnen  zu  verlassen.  Das  Stiickchen  »Un- 
bekiimmert«  im  selben  Heft  (eine  Portamento-Ubung)  ist  hierfiir  sehr  bezeich- 
nend :  durch  den  programmatischen  Vorwurf  laBt  sich  der  Autor  dazu  verleiten, 
in  der  selbstandigen  Fiihrung  der  Motive  und  ihrer  Verkniipfung  »iiber  die 
Strange  zu  schlagen«,  mit  dem  Erfolg,  daB  ihm  — auf  dem  Umweg  der  Parodie 
—  ein  besonders  hiibsches  Beispiel  moderner  Melodiebildung  gelingt. 
Ein  beliebtes  Thema  der  Charakterkomposition  ist  seit  jeher  die  Schilderung 
exotischer  Typen  durch  die  echten  oder  vermeintlichen  Merkmale  fremder 
Nationalmusik.  Auch  die  neueren  Klavierkomponisten  unterziehen  sich  in 
ihren  der  Jugend  gewidmeten  Arbeiten  gern  dieser  Aufgabe.  Als  Beispiele 
konnen  etwa  die  »Siciliana«  und  der  »Bolero«  in  Alfredo  Casellas  »Pezzi 
infantili«  gelten,  die  beide  innerhalb  einer  folkloristisch  gefarbten  Tonleiter 
sich  bewegen  und  hieraus  ihren  besonderen  Charakter  herleiten.  Heinrich 
Kaspar  Schmids  »Kleines  Klavierbuch«  (eine  Sammlung  liebenswiirdiger 
Ubungs-  und  Vortragsstiicke)  laBt,  wenngleich  weniger  charakteristisch, 
einen  »Spanier«  und  einen  »Russen«  aufmarschieren. 

Tamstiicke  von  dreierlei  Art  sind  in  den  heutigen  Jugendkompositionen  fiir 
Klavier  anzutreffen:  solche,  die  alteren  Tanztypen  folgen,  andere,  denen  be- 
reits  der  »Jazz«  sein  Geprage  gibt,  schlieBlich  frei  erfundene  Formen  von  tanz- 
artigem  Charakter  ohne  Zuordnung  zu  einem  bestimmten  Typus.  Gerade  hier 
zeigt  es  sich,  daB  herkommliche  oder  fortschrittliche  Haltung  derartiger 
Stiicke  nicht  nach  der  gewahlten  Form,  sondern  allein  nach  der  Art  zu  be- 
urteilen  ist,  wie  diese  Form  gedanklich  ausgefiillt  wird.  Das  laBt  sich  an  vielen 
Beispielen  iiberzeugend  nachweisen.  So  schreibt  Leo  Artok  unter  dem  Titel 
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»JungeTanze«  zwar  einen  Shimmy,  Foxtrott,  Tango,  Boston,  Charleston  usw., 
aber  er  bringt  so  wenig  originelle  Einfalle  und  eine  so  herkommliche  har- 
monische  Einkleidung,  daB  ein  braver  Walzer,  in  dem  nur  eine  Spur  von 
tanzerischem  Geiste  schwingt,  bei  weitem  jugendlicher  erscheinen  muB. 
Hingegen  steht  Fidelio  Finke  mit  einer  »Sarabande«  oder  Casella  mit  einer 
Giga,  einem  Menuett  dem  Kunstwillen  der  Gegenwart  naher,  als  irgendeiner 
der  modernen  Tanze  von  Artok.  Wenn  der  Jazz  in  moderne  Klaviermusik 
ganz  allgemein  belebend  eingedrungen  ist,  so  doch  nur  mit  seinen  vitalen 
Kraiten,  dem  pulsierenden,  vielgestaltigen  Rhythmus,  der  Farbigkeit  des 
Klangs  und  den  wenigen  Besonderheiten  seiner  Harmonik :  seine  melodischen 
Trivialitaten  konnten  das  Kunstschaffen  nie  und  nimmer  beiruchten!  In  der 
leichten  Klaviermusik  unserer  Tage  laBt  sich  dies  am  ehesten  erkennen.  Da 
finden  sich  konventionelle  Beitrage  im  Jazz-Stil,  aber  auch  eigenwiichsige 
Kompositionen,  wie  das  letzte  der  »Zehn  Kinderstiicke«  (Shimmy)  von 
Fidelio  F.  Finke  oder  die  SchluBnummern  der  »Tanz-  und  Spielstiicke«  von 
Ernst  Toch.  Das  letzte  der  »11  kleinen  Kinderstiicke«  von  Felix  Petyrek  ent- 
puppt  sich  als  eine  reizende  Jazz-Verulkung;  dieser  Miniaturfoxtrott  iiber- 
trifft  an  Inhaltlosigkeit  selbst  die  popularsten  Schlager,  denn  er  besteht  ledig- 
lich  aus  einer  Begleitung  ohne  auch  nur  den  Schatten  einer  Melodie :  so  unge- 
fahr,  wie  es  ein  halbwegs  begabter  Zw6lfjahriger  auf  dem  Klavier  zusammen- 
Suchen  und  herunterhauen  wiirde. 

Es  bleibt  —  um  nochmals  dem  Ordnungsprinzip  nach  musikalischen  Gattun- 
gen  zu  folgen  —  noch  davon  zu  sprechen,  wie  mannigfach  verschieden  die 
heutige  Klavierkunst  das  reine  Obungsstiick  fiir  Kinder  ausbildet.  Dushkins 
bereits  genannte,  nach  padagogischen  Zwecken  angeordnete  Vortragsstiicke 
wollen  den  Schiiler  zum  »Studium  der  klassischen  und  modernen  Meister« 
vorbereiten.  Es  gibt  aber  auch  Sammlungen  mit  dem  Spezialziel,  zum  Spiel 
alter  oder  neuer  Musik  anzuleiten.  Martin  Freys  »Schule  des  polyphonen 
Spiels«  enthalt  viele  Bachsche  oder  Bach  unmittelbar  nachgebildete  Stiicke. 
Selbstandiger  fiihrt  zum  Stil  der  alten  Meister  August  Halms  »Klavieriibung«, 
als  erste  systematisch  in  neuem  padagogischen  Geiste  entworiene  Klavier- 
schule  heute  in  zwei  Auflagen  weit  verbreitet.  Halm  will  den  jungen  Klavier- 
spieler  im  Gegensatz  zu  sovielen  friiherenDrillmethoden  zunachst  an  dieMusik 
und  ihre  Werte  heranriihren.  Seine  als  Erganzung  des  Lehrgangs  gedachte 
nachgelassene  »leichte  Klaviermusik«  will  ebenfalls  zum  Spiel  klassischer 
Meister  vorbereiten. 

Als  Gegenpol  zu  A.  Halms  klavierpadagogischem  Werk  scheinen  solche  Stiicke 
gelten  zu  sollen,  die  »fiir  die  Jugend  zur  Einfiihrung  in  den  modernen  Stil« 
geschrieben  sind.  Die  also  bezeichnete  Sammlung  von  Otto  Reinhold  (»1929«) 
zeigt  jedoch,  dafi  die  Gegensatzlichkeit  gerade  zu  den  ausgesprochen  in  der 
Vergangenheit  wurzelnden  Beispielen  leichter  Klaviermusik  iiberraschend 
gering  ist,  und  daB  sich  neuzeitliches  Empfinden  mit  dem  Empfinden  friiherer 
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Epochen  augenfallig  beriihrt.  Vom  Stil  des  19.  Jahrhunderts  zwar  wendet  sich 
die  Gegenwart  —  selbst  in  der  Klaviermusik  fiir  Kinder  laBt  sich  dies  erken- 
nen  —  merklich  ab ;  dafiir  beriihrt  sie  sich  mit  den  polyphonen  Bestrebungen 
J.  S.  Bachs,  seiner  Zeitgenossen  und  Vorganger.  Die  Tendenz,  zur  Selbstandig- 
keit  beider  Hande  zu  gelangen,  findet  sich  ebensogut  bei  Halm  wie  (beispiels- 
weise)  bei  Reinhold.  Die  besten  Autoren  der  modernen  Richtung  wiinschen  — 
wie  Halm  —  im  Kinde  das  melodische  Empfinden  zu  wecken  und  zu  scharien, 
und  geben  jene  der  Zweistimmigkeit  besonderen  Raum,  so  hat  wiederum 
Halm  das  Verdienst,  der  Einstimmigkeit  zu  ihrem  verdienten  Platz  im  Kla- 
vierunterricht  verholfen  zu  haben.  Schon  diese  wenigen  Beispiele  zeigen,  wie 
sinnlos  es  auch  auf  dem  Gebiet  der  vorliegenden  Betrachtung  ware,  Tradition 
und  Fortschritt  gegeneinander  ausspielen  zu  wollen. 

* 

Mit  der  Anwendung  des  neuen  Stils  in  der  leichten  Klavierliteratur  fiir 
Ubungs-  und  Vortragszwecke  sind  einige  Komponisten  unserer  Tage  fiihrend 
vorangegangen.  Joseph  Haas  ist  in  die  neue  Bewegung  erst  hineingewachsen ; 
an  innerer  Bereitschaft  und  Aufgeschlossenheit  gegeniiber  neuen  kiinstleri- 
schen  Ausdrucksformen  wird  er  gleichwohl  heute  schwerlich  iibertroffen.  In 
seinen  »Stiicken  fiir  die  jugend«  wird  die  neuartige  Zielsetzung  klar  erkenn- 
bar.  Der  Klaviersatz  scheint  gleichsam  aus  der  Zweistimmigkeit  herausge- 
wachsen,  das  Eintreten  weiterer  Stimmen  oder  der  sparsame  Gebrauch  von 
Akkorden  wirkt  bereits  als  merkliche  Bereicherung  des  Klangapparats:  die 
musikalischen  Triebkraite  sind  von  der  auBeren  Wirkung  hinweg  in  den  Orga- 
nismus  des  Tongeschehens  hinein  verlegt.  Ein  vielgestaltiger,  belebender 
Rhythmus  verleiht  den  einiachsten  Gebilden  Frische  und  Urspriinglichkeit. 
Man  betrachte  daraufhin  das  kostliche  Finalsatzchen  der  ersten  kleinen  Suite, 
einen  richtigen  Kindertrompeten-Marsch,  in  dem  erst  einmal  alles  durchein- 
anderpurzelt,  um  schlieBlich  sinnvoll  dem  Einklang  des  Schlusses  zuzustreben. 
Melodische  Kraite  sind  in  diesen  Stiicken  in  einer  bisher  selten  anzutreffen- 
den  Konzentration  wirksam.  Die  linke  Hand  wird  nie  mit  nichtssagenden  Be- 
gleitfiguren  beschaitigt,  sondern  geht  ihren  Gang,  bald  selbstandig,  bald  mit 
originellen  Figuren  oder  eingeworfenen  Tonen  der  Rechten  sekundierend, 
oder  aber  an  deren  motivischem  Leben  unmittelbar  beteiligt.  Fiir  den  Unter- 
richt  ergibt  sich  aus  der  Notwendigkeit,  dem  jungen  Spieler  dieses  Eigenleben 
der  Stimmen  und  Partien  zu  erschlieBen,  jene  auch  von  A.  Halm  geforderte 
Erweiterung  des  Musikunterrichts  zu  einer  wirklichen  Musiklehre. 
Auch  in  der  Harmonik  erreicht  Joseph  Haas,  der  einstige  Schiiler  Max  Regers, 
eine  erstaunliche  Freiheit,  geboren  aus  der  polyphonen  Grundanlage  seines 
Klaviersatzes  und  damit  auch  in  extremen  Fallen  logisch  begriindet.  Er  weiB 
davon,  daB  die  heutige  Jugend  bereits  anders  »hort«  als  die  altere  Generation 
und  daB  sie  daher  nicht  (wie  es  kiirzlich  in  einem  musikpadagogischen  Blatt 
so  bezeichnend  hieB)  »wohl  oder  iibek  mit  der  Neuen  Musik  vertraut  gemacht 
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werden  muB,  sondern  von  sich  aus  nach  dem  Neuen  verlangt.  Eltern  und  Er- 
zieher  miissen  auch  bei  innerem  Widerstreben  anerkennen,  daB  Kunst- 
anschauungen  sich  verandern  und  die  heutige  Jugend  zuweilen  Miihe  hat,  die 
Ideale  ihrer  Vater  zu  begreifen.  Trotz  seiner  modernen  Grundeinstellung  liegt 
es  Haas  vollstandig  fern,  etwa  gewollt  Neues  zu  geben  oder  Atonalitatspro- 
blemen  in  seinen  Miniaturgebilden  nachzujagen.  Ganz  im  Gegenteil  wird  regel- 
maBig  gegen  Ende  seiner  Stiicke  der  Ausklang  in  der  Grundtonart  sorgsam 
vorbereitet.  So  steht  Haas  an  der  Wende  vom  Schaffen  der  alteren  zu  dem  der 
jiingeren  Generation:  ein  Meister,  der  seinen  eigenen  Stil  gefunden  hat. 
Anders  sind  die  Stiicke  zu  bewerten,  in  denen  ausgesprochene  Vorkampfer  der 
neuen  Musik  ihre  Erfahrungen  und  ihren  Stil  dem  Klavierstiick  fiir  die  Jiing- 
sten  nutzbar  machen.  Die  zehn  »Kleinen  Klavierstiicke«  von  Philipp  Jarnach 
vermogen  zu  zeigen,  worum  es  hier  geht.  Bald  handelt  es  sich  um  einen  Zwie- 
gesang  ausdrucksvoller  Stimmen,  bald  um  die  charakteristische  Begleitung 
einer  scharf  rhythmisierten  Melodie,  dann  wieder  um  abwechselndes  Hervor- 
treten  der  Rechten  oder  Linken  mit  demselben  Gedanken,  den  die  andere  Hand 
mit  unablassiger  Bewegung  gleichsam  im  FluB  erhalt.  Jarnach  entrat  der 
Uberschriiten ;  je  weiter  indes  das  progressiv  angeordnete  Heft  vom  bloBen 
Ubungs-  zum  Vortragsstiick  hinfiihrt,  desto  eindeutiger  wird  auch  der  Charak- 
ter  der  Kompositionen :  die  achte  ist  ein  ausdrucksvolles  Rezitativ,  die  neunte 
ein  apart  harmonisierter  Siciliano,  die  letzte  jenes  phantastische  Stiick,  von 
dem  eingangs  bereits  die  Rede  war.  An  Jarnachs  Kleinen  Klavierstiicken 
haben  Intellekt  und  Empfinden  gleich  starken  schopferischen  Anteil.  Hier 
zeigt  es  sich,  daB  unbeschadet  wirklicher  Gefiihlsinhalte  die  neuzeitliche 
Jugendmusik  von  jeglicher  Sentimentalitat  sich  fernhalt.  Sicherlich  folgt  sie 
damit  instinktiv  demselben  Gefiihl,  das  die  heutige  Jugend  in  einen  oft  bis  zur 
Ubertreibung  proklamierten  Gegensatz  zur  musikalischen  »Romantik«  hin- 
eingetrieben  hat. 

Ernst  Toch  hat  selbst  den  Weg  vom  romantischen  Musizieren  zu  einer  strenge- 
ren,  logisch  bestimmten  Kompositionsart  gefunden,  die  von  ihm  heute  gerade 
an  poetisierenden  Vorwiirfen  mit  Gliick  erprobt  wird.  Seine  neue  Sammlung 
»Kleinstadtbilder«,  sowie  die  »Tanz-  und  Spielstiicke«,  die  beide  instruktiven 
Zwecken  dienen,  zeigen  in  Ubereinstimmung  mit  der  Grundgesinnung  der 
Neuen  Musik  ebenfalls  eine  bewuBte  Hinwendung  zur  Einfachheit.  Ein  kleines 
Beispiel  (»Tanz  fiir  Ruth«  aus  op.  40)  moge  die  logische  Entfaltung  im  klein- 
sten  Rahmen  illustrieren.  Der  harmlosen  Melodie: 


ist  eine  eigenwillige  Begleitung  beigegeben : 
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aus  der  unmittelbar  die  Fortsetzung  in  grotesken  Spriingen  folgendermaBen 
herauswachst : 


»Ostinate«  Figuren,  festgehaltene  Bewegungsmotive  sind  ein  von  Toch  be- 
sonders  gern  angewandtes  Mittel,  den  kleinen  Stiicken  innere  Folgerichtigkeit 
zu  verleihen.  Hier  offenbart  sich  das  gleiche  Prinzip  wie  in  den  »groBen«, 
durch  ihre  rhythmische  Sicherheit  ausgezeichneten  Kompositionen  Tochs. 
Die  Vielgestaltigkeit  des  Metrums  grenzt  an  Aufl6sung  jedes  gleichmaBigen 
Taktschlages.  Selbst  die  Jazz-Proben  schieben  zwischen  den  vierhebigen 
Grundrhythmus  drei-  und  fiinfteilige  Takte  ein.  Daneben  stehen  aber  charakte- 
ristische  Stiicke,  in  denen  ein  und  derselbe  Rhythmus  »motorisch«  weiterlauft. 
Was  Toch  besonders  befahigt,  fiir  Kinder  zu  schreiben,  ist  sein  Humor,  der 
nichts  mit  dem  zu  tun  hat,  was  oft  in  Kinderstiicken  (wie  in  der  Kinderlite- 
ratur)  miBverstandlich  dafiir  gehalten  wird.  Da  ein  groBer  Teil  der  Klavier- 
musik  fiir  Kinder  bemiiht  ist,  durch  heitere  Stoffe  Freude  und  Lust  zu  wecken, 
so  bleibt  als  letztes  zu  charakterisieren,  welche  Wege  und  Irrwege  in  diesem  Be- 
streben  eingeschlagen  worden  sind.  Allzu  groB  ist  die  Rolle  des  Intellekts  in 
manchenSammlungen  leichterKlaviermusik.  In  der  Regel  diirften  solche  Stiicke 
fiir  den  kleinen  Spieler  als  verfehlt  gelten,  die  bei  ihm  rein  geistige  Gedanken- 
arbeit  statt  musikalischer  Eintiihlung  in  erster  Linie  voraussetzen.  Die  Pointen 
vieler  »Kindergeschichten«  sind  nur  fiir  den  Erwachsenen  scherzhaft;  so 
geht  es  vor  allem  bei  der  Nachahmung  von  Kindertun  und  Kinderart.  Das 
Kind  ist  sich  selbst  nicht  lacherlich.  Daher  wird  es  an  einen  »Kinderfox«  (wie 
jenen  oben  erwahnten  Scherz  von  Petyrek)  mit  dem  ganzen  Ernst  eines  drei- 
zehnjahrigen  Kavaliers  herangehen  und  seine  beste  Eigenschaft,  den  improvi- 
sierenden  Zug,  bestimmt  verkennen.  Ebenso  geht  es  mit  scherzhaften  Ver- 
zerrungen  und  Ubertreibungen.  Auch  Petyreks  hartnackig  in  zwei  dissonieren- 
den  Tonarten  gehaltenerZinnsoldatenmarsch  diirf te  Kindern  hochstens  absurd, 
aber  nicht  scherzhaft  erscheinen,  ebenso  wie  sie  das  Lied  von  den  neunmal- 
neunzig  Schneidern  in  Fidelio  Finkes  Parodie  bestenfalls  mit  Hilfe  umstand- 
licher  Verstandestatigkeit  wiedererkennen  werden. 

Atonalitat  wird  in  Stiicken  fiir  die  Jugend  erst  recht  nur  da  iiberzeugend  wir- 
ken,  wo  sie  ohne  Zwang,  also  weder  ausgekliigelt  noch  in  parodistischer  Ab- 
sicht,  angewendet  wird.  Z.  B.  erscheint  es  sehr  fragwiirdig,  ob  die  »atonale« 
Einkleidung  und  (teilweise  sehr  geistvolle)  Variierung  des  Liedes  »Kuckuck, 
Kuckuck  ruft's  aus  dem  Wald«  durch  Hermann  Reutter  (Kleine  Klavier- 
stiicke)  etwas  fiir  Kinder  ware.  Hingegen  hat  Lothar  Windsperger  ohne  Pra- 
tention  und  mit  viel  Geschick  das  Problem  der  Verbindung  verschiedener 
Tonarten  in  seinen  Kleinen  Klavierstiicken  gelost,  die  vorwiegend  padagogi- 
schen  Zwecken  (z.  B.  rhythmischen  Aufgaben)  dienen.  Auch  hier  bleibt  frei- 
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lich  manches  nur  Versuch.  In  Windspergers  »zweitonalem  Dur-Moll-Stuck- 
chen«  kann  ich  z.  B.  mit  dem  besten  Willen  nur  eine  Erschwerung  der  Auf- 
zeichnung  sehen.  Ohne  vorgezeichnete  Tonarten  notiert,  lieBe  sich  dieses  akzi- 
denzienreiche  Stiick  besser  lesen  und  lernen!  Das  Beispiel  dreitonaler  Schreib- 
art,  au£  drei  Systemen  notiert,  deren  jedes  eine  sinnvolle  Stimme  bringt,  hat 
trotz  des  ausgezeichneten  Zusammenklangs  allenfalls  den  Wert  eines  Experi- 
ments.  Denn  im  iibrigen  steht  Windsperger  ganz  auf  dem  Boden  der  »Ein- 
tonalitat«  und  des  diatonischen  Systems. 

Zum  Gliick  gibt  es  Kindermusik  auch  der  modernsten  Richtung,  deren  Heiter- 
keit  nicht  nur  den  erwachsenen,  sondern  auch  den  jugendlichen  Spieler  an- 
stecken  muB.  Da  sind  iene  Stiicke  vor  allem,  bei  denen  es  auf  kiihnes  Zu- 
packen,  auf  »Courage«  ankommt.  So  in  Tochs  kostlichem  »Gassenhauer« 
(letztes  der  »Kleinstadtbilder«) ,  Reutters  »lustigen  Stiick«,  in  Finkes  pulsie- 
render  »Etude«,  die  alles  andere  als  langweilig  genannt  werden  kann,  in  Casellas 
»Galop  final«,  der  formlich  zum  Herunterspielen  reizt.  Solche  Stiicke  braucht 
die  Jugend,  wenn  ihre  Liebe  zum  Klavier  geweckt  und  damit  dieses  trotz 
allem  vielseitigste  Instrument  der  Hausmusik  erhalten  werden  soll.  Die 
Gegner  des  Klaviers  werfen  ihm  vor,  daB  es  den  Sinn  fiir  musikalische  Linien 
und  fiir  die  Gesetze  der  Polyphonie  abstumpft.  Die  bisherigen  Friichte  der 
Beschaitigung  iiihrender  neuzeitlicher  Komponisten  mit  der  Klavierkomposi- 
tion  fiir  einfachste  Anspriiche  sind  bereits  geeignet,  diese  vorgefaBte  Meinung 
zu  erschiittern  und  die  Zukunft  des  Klaviers  und  der  Klaviermusik  als  eine 
Frage  erscheinen  zu  lassen,  die  in  positivem  Sinne  entschieden  werden  muB. 
Allzuviele  neue  Probleme  und  Ansatze  harren  der  Bearbeitung  und  Weiter- 
fiihrung,  als  daB  in  der  Klaviermusik  —  fiir  kleine  und  groBe  Spieler  —  Still- 
stand  eintreten  konnte. 

UBERGANGE 

VON 

WALTHER  KRUG-SCHOPFHEIM 

Das  Wort  Katastrophe  heiBt  auf  deutsch  Wendepunkt.  Das  Geschehen 
biegt  um.  Womit  zugleich  auch  das  Pl6tzliche,  Unvermutete  dieses  Um- 
biegens  ausgedriickt  sein  soll. 

Der  Anschein  spricht  fiir  diese  Pl6tzlichkeit.  Erscheinungen  sind  un- 
vermutet.  Der  Mann,  der  im  Wald  von  einem  plotzlich  brechenden  Ast  er- 
schlagen  wird:  was  wissen  wir  von  dem,  was  in  ihm  vorgegangen  ist  und 
ihn  gerade  in  diesem  Augenblick  unter  dem  Baum  hindurchiiihrte  ?  Und 
der  Baum?  Hatte  ein  scharferer  Blick  erkennen  konnen,  daB  auch  seine 
Wende  bevorstehe? 

Die  Bruchstelle  aber  macht  alles  deutlich.  In  diesem  Innern  ist  kein  Um- 
biegen,  nichts,  was  plotzlich  oder  unvermutet  ware.  Hier  ist  das  Faulen 
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und  Absterben  seit  Jahr  und  Tag  am  Werk.  Es  bedurite  nur  noch  eines 
kleinen  AnstoBes,  daB  die  tragenden  Kraite  den  lastenden  nachgaben.  Es 
brauchte  nur  der  Schritt  des  Wanderers  den  Boden  oder  eine  abiliegende 
Krahe  den  Ast  zu  erschiittern.  Vielleicht  auch  waren  ohnedies  die  Kraite  an 
dem  Punkt  angelangt,  wo  sie  sich  nicht  mehr  im  Gleichgewicht  halten  konnten. 
Zeigt  also  der  Blick  auf  das  AuBere  die  plotzliche  Wende,  so  zeigt  der  Blick 
nach  innen  den  allmahlichen  Ubergang.  Oder  auch:  die  Erscheinungen 
sind  unvermutet,  das  Wesen  aber  entwickelt  sich. 

Man  kann  die  Betrachtung  auf  das  Geistige  iibertragen.  Zeiten,  die  das 
AuBere  sehen,  der  Grund  ist  gleichgiiltig,  erkennen  die  Wende,  die  aber  auf 
das  Innere  sehen,  den  Ubergang.  Der  Grund  ist,  wie  gesagt,  gleichgultig. 
Es  ist  also  nicht  gesagt,  daB  der,  der  das  Innere  sieht,  wahrer,  tiefer  sieht. 
Jeder  sieht  nur  eines;  vollkommen  ist,  wer  beides  sieht.  Denn  im  Grunde 
lassen  AuBen  und  Innen  sich  nicht  trennen. 

Die  friihe  Kunst  der  Griechen  ist  eine  Kunst  der  Wende:  Satz  steht  gegen 
Satz,  das  Ganze  wird  aus  Gegensatzen,  und  die  Buntheit  der  Farben  hilft  das 
Gegensatzliche  noch  betonen.  Statuen  der  griechischen  Friihzeit  betonen 
die  Verrichtung  des  einzelnen  Gliedes.  Desgleichen  die  Kunst  des  Mittel- 
alters:  Teil  steht  gegen  Teil,  durch  die  bunten  Lokaliarben  geradezu  hart 
getrennt.  Die  spatere  Zeit  der  Griechen  und  die  Renaissance  sieht  den  Uber- 
gang  von  Teil  zu  Teil,  die  alles  verbindende  Linie,  das  Schwimmende  des 
Halbdunkels.  Der  Impressionismus  setzte  das  fort,  oft  bis  dahin,  wo  Teile 
uberhaupt  nicht  mehr  erkannt  werden,  dagegen  die  neueste  Zeit  mit  ihren 
expressionistischen  Wiinschen  oftmals  zurtickschlug,  Teile  hart  gegen  hart 
setzte  und  alles  tat,  um  den  Ubergang  zu  meiden  und  die  Gegensatze  in  bun- 
tester  Fiille  zur  Erscheinung  zu  bringen. 

Aus  dem  Dichten  und  Denken  der  Menschen  gleicher  Zeitraume  lieBen  sich 
entsprechende  Beispiele  bringen.  Und  die  Musik? 

Die  alte  Musik,  streng  gotisch,  gibt  Satz  gegen  Satz,  Gebilde  gegen  Gebilde, 
Gedanke  gegen  Gedanke,  im  Ganzen  wie  im  Kleinen.  Noch  Bach,  der  groB 
alles  Bisherige  zusammenfaBt  und  in  sich  aufnimmt,  zeigt  diesen  Vorgang. 
Hier  wird  nichts,  sondern  alles  ist  von  Anfang  an  schon  da:  so  kann  auch 
nicht  eines  in  das  andere  iibergehen.  Die  streng  gewahrte  »einige  Haltung« 
rundet  die  Teile  zum  Ganzen.  Auch  in  den  Werken,  die,  wie  gewisse  Stiicke 
fiir  Klavier  oder  Orgel,  vor  allem  aber  die  Konzerte  und  namentlich  die 
brandenburgischen,  sich  freier  ergehen,  auch  in  ihnen  ist  die  Haltung,  und 
es  ist  nur  ein  Zeichen  mehr  moderner  Entartung,  wenn  heutige  Spieler 
durch  Riickung  des  ZeitmaBes  oder  Anderung  der  Dynamik  Ubergange  hin- 
einzulegen  suchen,  die  nun  einmal  nicht  vorhanden  sind. 
Auch  bei  Bach  steht  Laut  neben  Leise,  Schnell  neben  Langsam,  Hell  neben 
Dunkel,  Kraftig  neben  Lieblich.  Wer  verbinden  oder  gar  verwischen  will, 
der  falscht  und  macht  aus  dem  Gesicht  eine  Fratze. 
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Und  doch  kannte  auch  Bachs  Zeit  eine  gewisse  Art  von  Ubergangen.  Es  gibt 
solche  des  Stils  und  der  Form,  im  Kleinen  und  GroBen.  In  zyklischen  Werken 
ist  zwischen  einzelnen  in  sich  geschlossenen  Stiicken  gleichfalls  ein  Uber- 
gang  meglich.  Wir  finden  ihn  etwa  im  Arioso  der  Passionen,  das,  in  sich 
selbst  geschlossen,  doch  nur  das  Ziel  verfolgt,  auf  das  Kommende  vorzu- 
bereiten.  So  auch  in  den  kurzen  Largosatzen  Handelscher  Concerti  grossi, 
die  im  Grunde  nur  Ariosi  sind  ohne  Singstimme.  Man  kann  das  Arioso  sehr 
wohl  einen  Zwischensatz  nennen.  Aber  eben  ein  Satz,  denn  es  besteht  weder 
nach  riickwarts  noch  nach  vorwarts  eine  unmittelbare  Verbindung.  Mittel- 
bar  ist  sie  durch  die  Stimmung  und  oft  auch  durch  Thema  oder  Motiv. 
Die  Verbindung  durch  Thema  oder  Motiv  findet  sich  auch  sonst.  Hier  und 
da  kommt  sie  auch  wohl  einmal  dem  Ubergang  nahe,  wie  bei  Arien,  die  ihr 
Thema  den  SchluBnoten  des  vorangegangenen  Rezitativs  entnehmen  (so  in 
Nr.  57  und  58  der  J  channespassion  und  in  Nr.  46  und  47  der  Matthaus- 
passion).  Doch  setzt  auch  hier  die  Kadenz  zwischen  beide  den  Trennungs- 
strich. 

Den  richtigen  Ubergang,  der  die  Farben,  Tone  und  Gefiihle  mischt,  der  Hell 
in  Dunkel,  Laut  in  Leise,  Tag  in  Dammerung  und  Abend  und  umgekehrt  die 
Nacht  in  den  Morgen  iibergehen  lafit,  sei  es  nun  mehr  oder  weniger  eilig, 
dieser  Ubergang,  dieses  Werden  oder  doch  UberilieBen  des  einen  aus  dem 
andern,  des  einen  in  das  andere :  dieses  kennt  erst  die  Zeit  der  Sonate. 
Nicht,  daB  sie  es  kennen  miiBte.  Es  ist  nicht  notwendig,  daB  die  Sonate  Uber- 
gange  hat.  Das  Wesen  der  Sonate  aber  befordert  den  Ubergang. 
Die  Sonate  gibt  die  einige  Haltung  auf .  An  Stelle  des  einigen  Seins  tritt  das 
vielfache  Werden.  Der  Sinn  der  Sonate  und  mit  ihr  der  neueren  Musik  ist 
das  Entwickeln  auf  ein  Ziel  hin:  erst  mit  dem  letzten  Takt  ist  der  Sinn  des 
Sonatensatzes  erfiillt.  Der  Sinn  der  Fuge  und  damit  der  Sinn  der  alteren 
Musik  ist  das  Sein,  das  Vorhandensein,  die  Existenz:  er  ist  im  ersten  Takt 
schon  da. 

Gleichwohl  kann  dieses  Werden  vor  sich  gehen,  ohne  daB  die  Ubergange,  die 
ja  wohl  dem  Werden  wesentlich  sind,  horbar  werden.  Sie  werden  gleichsam 
unterschlagen.  Bekannt  ist,  daB  bei  Haydn  und  beim  jungen  Mozart  das 
erste  Thema  in  einer  Weise  vom  zweiten  getrennt  wird,  die  den  Bachschen 
Trennungsschritt  an  Trennungswillen  und  Gesprachigkeit  dieses  Willens 
weit  iibertrifft. 

Anders  der  spatere  Haydn,  z.  B.  in  den  »Russischen  Quartetten«.  Nehmen 
wir  etwa  den  ersten  Satz  aus  opus  33  II.  Hier  ist  der  Trennungsstrich  ver- 
schwunden,  die  Auslauter  des  ersten  Themas  gehen  unmittelbar  in  das 
zweite  iiber,  dieses  nimmt  deren  oft  wiederholte  Sechzehntelfigur  auf,  wird 
auch  durch  den  ihm  eigentiimlichen  Doppelschlag  einen  Takt  vorher  schon 
angedeutet.  Was  aber  noch  wichtiger  ist:  der  ganze  erste  Teil  dieses  Satzes 
ist  so  angelegt,  wie  wenn  alles  im  Arbeiten  sei,  um  das  zweite  Thema  zu 
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erringen.  Kann  also  das  Werdende  dieser  Musik  im  Gegensatz  zum  Sein  der 
alteren  kaum  deutlicher  gemacht  werden,  so  auch  nicht  der  Wille,  der  Uber- 
gang  von  einem  ins  andere.  Und  in  der  Tat  ist  beides  bis  zu  dem  Grade  von 
Vollkommenheit  erreicht,  der  in  dieser  Form  menschlichem  Genie  ver- 
stattet  ist. 

Unter  Haydns  Einflu6  nun  ganz  ahnlich  der  Mozart  des  Mannesalters,  z.  B. 
gerade  in  den  sechs  Haydn  gewidmeten  Streichquartetten.  Die  ersten  Satze 
zeigen  nicht  nur  die  Uberleitung  des  ersten  in  das  zweite  Thema,  sondern 
auch  der  Durchiiihrung  in  die  Wiederholung.  Uberdies  werden  die  Themen, 
obwohl  sie  gegensatzlichen  Charakter  haben  oder  vielleicht  gerade  darum, 
durch  ahnliche  Figuren  miteinander  verbunden,  die  oftmals,  was  besonders 
bedeutsam  zu  sein  scheint,  einer  weniger  wichtigen  Stimme  entnommen 
sind  oder  wohl  auch  weiter  zuriickliegen.  Es  darf  daraus  geschlossen  werden, 
daB  Mozart  mit  solchen  Mitteln  nicht  nur  das  Verbundensein  der  Teile  be- 
tonen,  sondern  von  einem  in  den  andern  geradezu  iiberleiten,  namlich 
die  Aufgaben  des  Uberleitens  sich  erleichtern  will.  Bei  naherem  Zusehen 
wird  man  dann  alsbald  gewahr,  wie  diese  Arbeit  auch  an  den  kleinsten 
Teilen  geleistet  wird.  Die  bei  Mozart  im  Laufe  der  Zeit  sich  mehr  und  mehr 
entwickelnde  motivische  Arbeit  entspringt  zum  groBen  Teil  dem  Streben 
nach  Ubergang,  nach  Mischung  der  Farben,  nach  dem  Hell-Dunkel. 
Um  diese  Zeit,  als  Mozart  mitten  in  der  Entwicklung  stand  und  mit  ihr, 
wenn  auch  gegen  manchen  Widerstand,  machtig  nach  auBen  wirkte,  wurde 
Beethoven  aus  dem  Knaben  zum  Jiingling.  Man  sollte  also  meinen,  daB  er 
mit  dieser  neuen  Welt  groB  geworden  sei  und  sie  vollig  in  sich  aufgenommen 
habe.  Das  trifft  nicht  zu.  Dieser  Geist,  dessen  Hauptmerkmal  ein  kaum  zu 
bandigendes  Vorwartsdrangen  zu  sein  scheint,  konnte  doch  wieder  einen  be- 
wahrenden  Sinn  von  solcher  Starke  zeigen,  daB  es  uns  oftmals  fast  alt- 
modisch,  riickschrittlich  anmuten  mochte.  Es  ist  bedauerlich,  daB  man  ihn 
immer  noch  so  einseitig  als  den  Mann  von  Sturm  und  Drang,  den  Beireier 
von  Fesseln,  den  Zersprenger  der  Formen,  den  Rufer  nach  Freiheit  preist. 
Denn  abgesehen  davon,  daB  diese  Dinge  mit  Kunst  sehr  wenig  gemein 
haben,  sind  sie  auch  geeignet,  das  Bild  dieser  Personlichkeit  zu  triiben. 
Allerdings  ist  er  dann  der  Meister  des  Ubergangs  geworden. 
Seit  Beethoven  aber  kannte  die  Entwicklung  sozusagen  kein  Halten  mehr. 
Uber  die  Romantiker  ware  vieles  zu  sagen,  was  allgemeiner  Teilnahme  wert 
ware.  Wagner  schrieb  an  Mathilde  Wesendonk,  daB  sein  ganzes  Kunst- 
gewebe  ,,aus  solchen  Ubergangen"  bestehe,  ein  Wort,  das  auf  seine  Nach- 
folger  bis  auf  den  heutigen  Tag  noch  besser  anzuwenden  ware. 


PHONETISCH-AKUSTISCHE  ELEMENTE 
IM  SCHAFFEN  RAINER  MARIA  RILKES 

VON 

RUDOLF  SONNER-BERLIN 

Seit  Luther  und  Goethe,  seit  Fischart  und  den  Briidern  Grimm  hat  kein 
Werkmann  des  Wortes  wieder  so  lebendig  den  Ton  weitergebildet«*),  wie 
Rainer  Maria  Rilke.  Er  war  nicht  nur  der  erste,  der  gegen  die  Unmelodik  des 
Naturalismus  Front  machte,  er  stieB  wieder  vor  bis  zum  reinen  Melos  der 
Sprache.  Ton  ist  hier  im  absolut  musikalischen  Sinn  zu  verstehen;  denn  das 
Musikalische  ist  immer  ein  wesentlicher  Bestandteil  der  Form  der  Lyrik. 
SchlieBlich  braucht  man  nicht  einmal  so  weit  zu  gehen.  Schon  die  gewohn- 
liche,  im  Leben  angewandte  Sprache  hat  ihren  melodischen  Charakter.  Beim 
genauen  Hinhoren  konnen  wir  feststellen,  wie  sich  die  Stimme  bewegt,  bald 
in  einer  hoheren,  bald  in  einer  tieieren  Lage,  wie  sie  steigt  oder  iallt.  Dies 
geschieht  manchmal  innerhalb  einer  Silbe,  manchmal  wechseln  die  Inter- 
valle  von  Silbe  zu  Silbe,  von  Satz  zu  Satz.  Jeder  gesprochene  Satz  hat  seine 
eigene,  ausgepragte  Satzmelodie.  Wagner  hat  seine  Musik  der  rhythmisch 
gebundenen  Sprache  angepaBt,  indem  er  mit  seinem  Sprechgesang  den  natiir- 
lichen  Tonfall  der  Rede  nachbildete  durch  eine  dem  Text  sich  eng  anschmie- 
gende  Melodie.  Musikalische  und  dichterische  Formbegabung  ist  allerdings 
Voraussetzung,  um  ein  restloses  Zusammengehen  von  Wort  und  Ton  zu 
schaffen.  Gegeben  ist  dies  in  dem  Idealfall  einer  Personalunion  von  Dichter 
und  Komponist.  Die  akzentmaBig  unveranderte  Wiedergabe  des  Wortes  ist 
Hauptaufgabe  des  vokalen  Schaffens.  Richard  StrauB  erreicht  dies  in  der 
»Salome«  und  im  »Intermezzo«**).  Hugo  Wolf  verstarkt  in  seinen  Liedern 
durch  seine  Musik  die  Melodie  des  Wortes,  wie  es  Mussorgskij  durch  die  klang- 
liche  Verbindung  von  Wort  und  Ton  bereits  vor  ihm  schon  getan  hatte.  Auf- 
schluBreich  in  dieser  Hinsicht  ist  das  Titelblatt  des  Morikebandes,  das  besagt: 
»Gedichte  von  Eduard  Morike  fiir  eine  Singstimme  mit  Klavier  komponiert 
von  Hugo  Wolf«.  Damit  ist  eindeutig  das  Primat  dem  Wort  zugesprochen***), 
wie  es  bereits  schon  in  der  Gregorianik  seit  Jahrhunderten  iiblich  warf). 
Das  gesungene  Wort  ist  einpragsamer  als  das  gesprocheneff).  Der  Ursprung 
der  Musik  liegt  im  Vokalen,  und  wenn  wir  zuriickgehen  bis  in  die  altesten 
Epochen,  andert  sich  nichts  an  dieser  Lage,  die  wir  heute  noch  bei  primitiven 
V6lkern  finden.  »Wenn  sich  groBes  Erleben  der  Gesamtheit  zu  gespanntem 

*)  Paul  Zech,  Ein  Requiem,  Orplid,  Literarische  Monatsschrift  1927  III,  1/2. 
**)  Max  Steinitzer,  Richard  StrauB,  Max  Hesses  Verlag,  Berlin. 
***)  Ernst  Decsey,  Hugo  Wolf,  Max  Hesses  Verlag,  Berlin. 

f )  P.  Fidelius  Boser  O.  S.  B.,  Der  rhythmische  Vortrag  des  gregorianischen  Chorals,  L.  Schwann,  Diissel- 
dorf. 

tt)  Peter  Wagner,  Einfuhrung  in  die  katholische  Kirchenmusik,  L.  Schwann,  Dusseldorf. 
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Pathos  verdichtet,  dann  stimmt  der  Fiihrer  selbst  die  beireiende  Weise  an» 
und  alles  Volk  fallt  ein*). 

Die  Melodie  des  gesprochenen  Wortes  ist  das  Material  geworden,  von  dem  der 
Komponist  ausgeht,  aus  dem  er  seine  melodischen  und  rhythmischen  Formen 
hervorstilisiert.  Leos  Janacek  ist  darin  noch  weitergegangen,  indem  er  Prosa 
komponierte.  Heute  bedeutet  das  nichts  Ungewohnliches  mehr;  im  Entste- 
hungsjahr  seiner  »Jenufa«  (1901)  war  das  allerdings  ein  Wagnis. 
»In  der  Zeit,  als  ,Jenufa'  verfaGt  wurde,  hatte  ich  mich  in  die  Melodie  des 
gesprochenen  Wortes  eingefiihlt.  Ich  lauschte  heimlich  den  Reden  der  Vor- 
iibergehenden,  beobachtete  ihren  Gesichtsausdruck,  ihre  Bewegung,  pragte 
mir  die  Umgebung  der  Redenden  ein,  die  Gesellschaft,  die  Zeit,  Licht,  Damme- 
rung,  Kalte,  Warme.  Ich  fand  den  Abglanz  von  alledem  in  der  notierten  Melo- 
die.  Wie  vielen  Variationen  des  Sprachmotivs  eines  und  desselben  Wortes  bin 
ich  da  begegnet!  Hier  leuchtete  es  und  war  biegsam,  dort  war  es  hart  und 
stechend.  Aber  ich  ahnte  in  dem  Sprachmotiv  noch  viel  Tieferes,  etwas,  was 
nicht  offen  dalag,  ich  fuhlte  in  der  Melodik  Spuren  innerer,  heimlicher  Vor- 
gange.  Ich  horte  aus  ihnen  Trauer,  Aufblitzen  von  Freude,  Entschlossenheit, 
Zweifel  u.  a.  Kurz,  ich  fiihlte  aus  der  Melodik  »seelische  Elemente«  heraus. 
Meine  Freude  hatte  ich  an  der  Schonheit  dieser  Sprachmotive,  an  ihrem  leicht 
begreiflichen  und  genugsamen  Ausdruck.  Auch  fiir  alltagliche  Worte  fand  ich 
da  Passendes  und  Zutreffendes.  Einem  Menschen,  dessen  Rede  ich  durch  die 
Melodik  seiner  Worte  erfaBt  hatte,  sah  ich  viel  tiefer  in  seine  Seele  hinein. 
Die  Sicherheit,  mit  welcher  wir  im  Lauf  der  Rede,  der  Unterhaltung  jedes 
Heben  und  Senken  der  Stimme  sogleich  verstehen,  bezeugt,  daB  auch  in  der 
Melodie  ein  Proze6  vorhanden  ist,  den  wir  alle  sprechend  erleben,  und  daB 
auch  das  Sprachmotiv  diesen  ProzeB  in  uns  erwecken  kann.« 
Was  Janacek  hier  der  Sprache  abgerungen  fiir  die  Oper,  hat  der  Leipziger 
Germanist  Eduard  Sievers  in  seinen  »Rhythmisch-melodischen  Studien«  zu 
einer  Methode  der  Philologie  ausgebaut.  Er  unterscheidet  innerhalb  der  Satz- 
melodie  zwei  verschiedene  Elemente.  Zunachst  einmal  die  natiirliche  Ton- 
hohe  vereinzelt  gedachter  Worte,  die  sich  innerhalb  eines  Satzes  zu  einem 
System  von  Fiihrtdnen  verdichten.  Der  Wortklang  ist  kein  Zuf all ;  der  Bedeu- 
tungsinhalt  erhartet  den  Sinn.  Das  Klangmotiv  wird  zum  Bedeutungsmotiv, 
wie  das  in  ausgepragtem  MaB  in  der  chinesischen  Sprache  der  Fall  ist,  der 
deutschen  aber  keineswegs  fremd.  Das  zweite  von  Sievers  aufgestellte  Element 
ist  die  ideelle  Satzmelodie.  Darunter  sind  jene  melodischen  Eigentiimlich- 
keiten  zu  verstehen,  die  nicht  am  einzelnen  Wort  haften,  sondern  am  Satz. 
Dahin  gehoren  die  Fallt6ne  am  Ende  von  Aussagesatzen  und  die  Steigtone 
am  Ende  von  Fragesatzen,  bei  denen  das  Fragewort  fehlt  oder  weggelassen  ist. 
Diese  Satzmelodien  haften  ebenso  wie  an  dem  gesprochenen  selbstverstand- 
lich  auch  an  dem  gedachten  Satz.  DaB  selbst  der  schweigend  arbeitende  Dich- 

*)  C.  Sachs,  Die  Musik  der  Antike,  Handbuch  der  Musikwissenschaft  von  E.  Biicken. 
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ter  sich  bei  seinem  Schaffen  Melodien  vorstellt,  vielleicht  ohne  sich  dessen 
ganz  klar  bewuBt  zu  sein,  wissen  wir  von  Schiller,  der  einmal  an  Korner 
schreibt:  »Das  Musikalische  des  Gedichtes  schwebt  mir  weit  6fter  vor  der  Seele, 
!  als  der  klare  Begriff  vom  Inhalt,  iiber  den  ich  oft  kaum  mit  mir  einig  bin«. 

L  Nicht  ohne  EinfluS  auf  die  musikalische  Schwingung  der  Worte  ist  der  Rhyth- 

I  mus.  Die  akustische  Wirkung  enthebt  den  Klang  alles  Zufalligen.  Wo  der 

Bedeutungsinhalt  der  Worte  nicht  mehr  zur  vollen  Offenbarung  ausreicht, 
hilft  der  Lautklang  nach.  Paul  Zech  bezeichnet  das  in  seinem  Buch  iiber 
Rilke  (Wilhelm  Borngraber  Verlag)  als  »die  wortsinnliche  Effloreszenz  eines 
musikalischen  Untergrundes«.  Diese  hinwiederum  ist  das  Produkt  musikali- 
scher  und  poetischer  Phantasie.  Das  iiberaus  feine  Gehor  Rilkes  der  Musik 
der  Vokale  gegeniiber  macht  ihn  zum  Sch6pfer  einer  Wortmelodik,  die  cha- 
rakteristisch  fiir  seine  Lyrik  geworden  ist.  Der  Typus  des  akustischen  Dich- 
ters  findet  sich  in  ihm  am  reinsten  verkorpert.  Das  Melos  seiner  Sprache  ist 
»eher  zu  erlauschen  als  zu  definieren«*).  Als  Beispiel  fiihrt  Faesi  ein  Gedicht 
aus  den  »Friihen  Gedichten«  an,  das  ich  in  diesem  Zusammenhang  zitieren 
mochte: 

j  Im  flachen  Land  war  ein  Erwarten 

f  nach  einem  Gast,  der  niemals  kam ; 

noch  einmal  fragt  der  bange  Garten, 

dann  wird  sein  Lacheln  langsam  lahm. 

Und  in  den  miiBigen  Morasten 
verarmt  am  Abend  die  Allee, 
die  Apfel  angsten  an  den  Asten 
und  jeder  Wind  tut  ihnen  weh. 

|  Die  erste  Strophe  ist  ganz  auf  den  Vokal  a  gestellt.  In  der  zweiten  Strophe 

wird  dieser  Vokal  variiert  durch  Umlaut  nach  a.  Das  melodische  Element  ist 
stark  betont  durch  Alliteration  und  Assonanz,  in  der  zweiten  Strophe  noch 
gesteigert  durch  die  Zusammenlegung  von  Assonanzen  und  Hebungen  mit 
dem  Sinnbegrifflichen. 

Die  Melodik,  die  Schiller  schlechthin  »das  Musikalische«  nennt,  kann  natiir- 
lich  nicht  fixiert  werden.  Unsere  Buchstabenschrift  bietet  keine  Mittel  dazu. 
Wenn  der  Leser  nun  einen  geschriebenen  Text  verstehen  will,  so  muB  er  fiir 
sich  die  nicht  wiederzugebenden  Sinneselemente  rekonstruieren.  Erinnerungs- 
bilder  aus  der  lebenden  Sprache  liefern  ihm  dabei  die  beiden  vertrauten  Systeme 
der  Fiihrt6ne  und  der  ideellen  Satzmelodie,  auf  Grund  deren  sich  eine  instinkt- 
maBige  Umsetzung  ins  Sinnvolle  vollzieht.  Eine  subjektive  Ausdeutung  der 
Schriftzeichen  kann  allerdings  die  vom  Dichter  gedachte  Melodie  verfehlen. 
Hier  setzt  das  Problem  der  Interpretation  ein.  Als  Moglichkeit,  die  stimmlich- 
melodischen  Elemente  eindeutig  in  ihrer  Gebundenheit  zu  erfassen,  benutzt 
Sievers  eine  vergleichende  Massenuntersuchung  verschiedener  Leser.  Auf  diese 
Art  kommt  er  zu  einer  typischen  Melodisierung,  jedoch  scheint  mir  diese  Me- 


*)  Robert  Faesi,  Rainer  Maria  Rilke,  Amalthea-Verlag,  Zurich. 
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thode  nicht  ganz  sicher  die  Fehlerquellen  zu  offenbaren.  Abseits  von  dieser 
rein  philologischen  Methode  kommt  Rilke  zu  einem  scharfer  pointierten 
Resultat.  Seine  Einstellung  zum  rein  Phonetischen,  dessen  Wichtigkeit  er 
zum  Verstandnis  des  Gedichtes  besonders  betont,  geht  klar  aus  einem  Brief, 
den  er  am  19.  4.  1926  an  Dieter  Bassermann  schrieb,  hervor. 
»Was  mich  iiberrascht,  ist,  die  Sprech-Maschine  f ast  ausschlieBlich  als  Wieder- 
geberin  musikalischer  Zusammenhange  geriihmt  zu  finden,  so,  als  ob  sie  mit 
dem  gesprochenen  Wort*)  noch  wenig  beschaftigt  sei.  Und  doch  konnte  sie, 
durch  seine  exakte  Wiederholung,  denjenigen,  dessen  Sache  es  ist,  eine  Rede 
oder  ein  Gedicht  zu  sprechen,  ebenso  strenge  Kontrolldienste  erweisen,  wie 
das,  auf  seinem  Gebiete,  ahnlich,  fiir  den  ausiibenden  Musiker  geschieht.  Die 
Sprechmaschine  konnte  ferner,  im  Dienste  des  dichterischen  Wortes,  dazu 
mitwirken,  daB  man  zum  Lautlesen  des  Gedichts  (iiber  dem  allein  sein  ganzes 
Dasein  sich  herausstellt)  eine  neue  geordnete  Verpflichtung  gewanne.  Wie 
vielen  Lesenden  fehlt  noch  die  wirkliche  Beziehung  zum  Gedicht,  weil  sie  im 
Stillen  dariiberhinlesen,  seine  besonderen  Eigenschaften  nur  eben  streifen, 
statt  sie  sich  zu  erwecken.  Ich  stelle  mir  (nach  einigem  Widerstreben)  einen 
Lesenden  vor,  der,  mit  einem  Gedichtbuch  in  der  Hand,  mitlesend,  eine  Sprech- 
maschine  abhort,  um  von  der  Existenz  des  betreffenden  Gedichts  besser  unter- 
richtet  zu  sein;  das  ware  dann  gewiB  kein  »Kunst-GenuB«,  aber  ein  sehr  ein- 
dringlicher  Unterricht,  etwa  wie  gewisse  Tabellen  im  Schulzimmer  dem  Auge 
ein  sonst  Unsichtbares  in  seinen  Proportionen  vorstellen  und  auftragen.  Vor- 
aussetzung  fiir  eine  solche  Ubung  ware  allerdings,  daB  die  Maschine  das  Ton- 
bild  der  Versreihe  durch  den  eigenen  Mund  des  Dichters  empfangen  hatte,  und 
nicht  etwa  auf  dem  Umweg  iiber  den  Schauspieler.  Im  Gegenteil,  dieses  Lehr- 
mittel  ware  nicht  ungeeignet,  den  Schauspieler  als  Interpreten  von  Gedichten 
(in  welcher  Anwendung  er  sich  fast  immer  irrt  und  vergeht)  unschadlich  zu 
machen.  Aufbewahrt  in  den  Platten,  bestande  dann,  jeweils  aufrufbar,  das 
Gedichtinder  vomDichter  gewollten  Figur :  ein  beinah  unvorstellbarer  Werth ! 
Aber  freilich  fiir  unsereinen,  dem  bestimmte  Offenbarungen  aus  ihrer  uner- 
horten  Einmaligkeit  ihr  Unbeschreiblichstes  an  GroBe,  Wehmut  und  Mensch- 
lichkeit  zu  gewinnen  scheinen,  ware  ein  solches  mechanisches  Uberleben  der 
heimlichsten  und  reinsten  Sprachgestalt  fast  unertraglich.  Noch  ist  es  (neben 
einer  Noth)  auch  eine  Starke  und  ein  Stolz  unserer  Seele,  mit  dem  Einzigen 
und  unwiederbringlich  Vergehenden  umzugehen.« 

Rilke  hat  hier  klar  und  eindeutig  die  Notwendigkeit  des  Phonetisch-Akusti- 
schen  zum  Verstandnis  des  Gedichtes  festgelegt.  »Es  war  immer  meine 
Meinung,  daB  irgend  ein  Gedicht,  gerade  infolge  seiner  extremen  Natur, 
plotzlich  ganz  unmittelbar  an  technische  Prazisionen  heranreichen  konne, 
sich  gleichsam  aus  seinem  Weltraum,  wie  reiner  Thau,  auf  der  Oberflache 
eines  Problems  niederschlagend«,  schreibt  er  an  einer  anderen  Stelle.  Die  vom 

*)  Das  Kursiygedruckte  ist  im  Original  bei  Rilke  unterstrichen. 
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Phonographen  photographierte  Wortmelodik  ist  die  Garantie  fiir  letzte  techni- 
schePrazision.  Rilke  betont  aber  ausdriicklich  dabei,  daB  die  Gefahr  der  Ver- 
falschung  durch  einen  Interpreten  dabei  ausgeschaltet  sein  miiBte.  Er  wehrt 
sich  gegen  jegliches  Hineingeheimnissen  einer  ihm  fremden  Auffassung, 
ahnlich  wie  Igor  Strawinskij  sich  einmal  auBerte  in  bezug  auf  Interpretation 
von  Musik,  als  er  die  Glocken  von  St.  Paul's  Kathedrale  zu  London  horte. 
Er  sagte  dabei  zu  seinem  Begleiter:  »Das  ist  die  idealste  und  einzige  Moglich- 
keit,  Musik  richtig  zu  reproduzieren.  Ein  Mann  zieht  an  einem  Seil  —  das 
was  am  anderen  Ende  des  Seiles  geschieht,  ist  eigentlich  nicht  von  Bedeutung, 
geht  ihn  nichts  an.  Er  kann  die  Glocken  nicht  lauter  oder  leiser  klingen  lassen, 
er  kann  ihren  Rhythmus  nicht  beeinflussen,  ihren  Ton  nicht  anschwellen  oder 
ersterben  lassen.  Er  hat  nichts  weiter  zu  tun,  als  an  dem  Seil  zu  ziehen,  — 
den  Rest  besorgen  die  Glocken.  Nicht  in  ihm  klingt  die  Musik  —  sie  lebt  in 
den  Glocken.  Der  Mann  an  dem  Seil  aber  ist  der  Prototyp  eines  idealen  Diri- 
genten«*). 

Was  der  Dirigent  bei  Strawinskij,  ist  der  Sprecher  (Schauspieler)  bei  Rilke. 
Kongruent  sind  beide  in  dem  authentischen  Willen  zu  rein  sachlicher  Wieder- 
gabe.  Wahrend  Strawinskij  im  Verlauf  jenes  Gespraches  dem  Pianola  den 
Vorzug  gibt,  »weil  es  die  Wahrheit  sagt«,  berauscht  sich  Rilke  an  dem  Be- 
wuBtsein,  jeweils  aufrufbar  auf  der  Grammophonplatte  ein  Gedicht  in  der  vom 
Dichter  gewollten  Figur  zu  haben:  »ein  beinah  unvorstellbarer  Werth!« 
Dieser  »unvorstellbare  Werth«  ware  zu  realisieren  gewesen.  1926  publizierte 
Dieter  Bassermann  auszugsweise  diesen  Brief  im  Juniheft  der  von  ihm  redi- 
gierten  »Schallkiste«  unter  dem  Titel  »Eine  Anregung«.  Zwei  Jahre  vor 
Rilkes  Tod!  Obwohl  die  genannte  Zeitschrift  in  der  Grammophonindustrie 
verbreitet  war,  hat  niemand  aus  diesen  Kreisen  es  der  Miihe  wert  gehalten, 
sich  irgendwie  zu  riihren  oder  sich  dafiir  einzusetzen.  Grund  ?  —  Der  »unvor- 
stellbare  Werth«  war  kein  Geschait.  Man  ist  sich  in  diesen  Kreisen  der  Mog- 
lichkeiten  zur  Erfiillung  einer  Kulturmission  nicht  bewuSt.  Die  Ursache  liegt 
auf  der  Hand.  Die  Leitung  der  Schallplattenfirmen  ist  ausschlieBlich  in  Handen 
von  Industriellen,  von  Kaufleuten,  nicht  aber  von  schopferischen,  kunstver- 
standigen  Menschen.  Alles  rotiert  um  den  saugenden  Mittelpunkt :  Profit  und 
Rentabilitat.  Gerade  an  diesem  Beispiel  zeigt  sich  wieder,  wie  sehr  der  hybride 
Machtwahn  des  »wirtschaftlichen  Nutzens«  ins  Leere  zielt. 
Zu  welch  phantastischen  Moglichkeiten  man  aber  kommen  kann,  wenn  man 
das  Grammophon  unter  anderen  Gesichtspunkten  betrachtet,  zeigt  Rilke  in 
seinem  im  »Inselschiff«  publizierten  Aufsatz  »Urgerausch«.  Er  erzahlt,  wie 
er  als  Schuljunge  den  Experimenten  seines  Physiklehrers  gespannt  folgte, 
der  auf  ganz  primitive  Weise  einen  Phonographen  herstellte  und  die  Tonwellen 
fixierte.  Dieser  Kindheitseindruck  hat  ihn  nie  mehr  verlassen.  Weniger  war 
es  der  »aufbewahrte  Klang«,  den  die  Erinnerung  konservierte,  als  vielmehr 

*)  Deutsche  Allgemeine  Zeitung  v.  6.  Januar  1928:   Ein  Gesprach  mit  Igor  Strawinskij. 
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die  in  die  Wachsplatte  eingeritzten  Zeichen.  Dieser  Tatsache  verdankt  sein 
Aufsatz  das  Entstehen.  Wahrend  seiner  ersten  Pariser  Zeit  besuchte  Rilke 
die  anatomischen  Vorlesungen  an  der  Ecole  des  Beaux-arts.  Er  hatte  sich  einen 
Totenschadel  erstanden,  bei  dessen  Betrachtung  sich  ihm  f olgendes  of fenbarte : 
»In  dem  oft  so  eigentiimlich  wachen  und  auffordernden  Lichte  der  Kerze 
war  mir  soeben  die  Kronennaht  ganz  auffallend  sichtbar  geworden,  und  schon 
wuBte  ich  auch,  woran  sie  mich  erinnerte:  an  jene  unvergessenen  Spuren, 
wie  sie  einmal  durch  die  Spitze  einer  Borste  in  eine  kleine  Wachsrolle  ein- 
geritzt  worden  war! 

Und  nun  weiB  ich  nicht:  ist  es  eine  rhythmische  Eigenheit  meiner  Einbildung, 
daB  mir  seither,  oft  in  weiten  Abstanden  von  Jahren,  immer  wieder  der  An- 
trieb  autsteigt,  aus  dieser  damals  unvermittelt  wahrgenommenen  Ahnlich- 
keit  den  Absprung  zu  nehmen  zu  einer  ganzen  Reihe  von  unerhorten  Ver- 
suchen  ?  Ich  gestehe  sofort,  daB  ich  die  Lust  dazu,  so  oft  sie  sich  meldete,  nie 
anders,  als  mit  dem  strengsten  MiBtrauen  behandelt  habe,  —  bedarf  es  eines 
Beweises  dafiir,  so  liege  er  in  dem  Umstande,  daB  ich  mich  erst  jetzt,  wiederum 
mehr  als  anderthalb  Jahrzehnte  spater,  zu  einer  vorsichtigen  Mitteilung  ent- 
schlieBe.  Auch  habe  ich  zu  Gunsten  meines  Einfalls  mehr  nicht  anzufuhren, 
als  seine  eigensinnige  Wiederkehr,  durch  die  er  mich,  ohne  Zusammenhang 
mit  meinen  iibrigen  Beschaitigungen,  bald  hier,  bald  dort,  in  den  unterschied- 
lichsten  Verhaltnissen  iiberrascht  hat. 

Was  wird  mir  nun  immer  wieder  innerlich  vorgeschlagen  ?  Es  ist  dieses : 
Die  Kronennaht  des  Schadels  (was  zunachst  zu  untersuchen  ware)  hat  — 
nehmen  wir's  an  —  eine  gewisse  Ahnlichheit  mit  der  dicht  gewundenen  Linie, 
die  der  Stift  eines  Phonographen  in  den  empfangenden  rotierenden  Zylinder 
des  Apparates  eingrabt.  Wie  nun,  wenn  man  diesen  Stift  tauschte  und  ihn, 
wo  er  zuriickzuleiten  hat,  iiber  eine  Spur  lenkte,  die  nicht  aus  der  graphischen 
Ubersetzung  eines  Tones  stammte,  sondern  ein  an  sich  und  natiirlich  Be- 
stehendes  — ,  gut:  sprechen  wir's  nur  aus:  eben  (z.  B.)  die  Kronennaht 
ware.  —  Was  wiirde  geschehen  ?  —  Ein  Ton  muBte  entstehen,  eine  Tonfolge, 
eine  Musik.  .  .  . 

Gefiihle  — welche?  Unglaubigkeit,  Scheu,  Furcht,  Ehriurcht  — ja,  welches 
nur  von  allen  hier  moglichen  Gefiihlen  verhindert  mich,  einen  Namen  vorzu- 
schlagen  fiir  das  Ur-Gerausch,  welches  da  zur  Welt  kommen  sollte.  .  .  . 
Dieses  fiir  einen  Augenblick  hingestellt:  was  fiir  irgendwo  vorkommende 
Linien  mochte  man  da  nicht  unterschieben  und  auf  die  Probe  stellen  ?  Welchen 
Kontur  nicht  gewissermaBen  auf  diese  Weise  zu  Ende  ziehen,  um  ihn  dann, 
verwandelt,  in  einem  anderen  Sinnbereich  herandringen  zu  fiihlen?  .  .  .« 
Uber  dasselbe  Thema  auBerte  sich  Rilke  einige  Jahre  spater  in  einem  Brief 
an  Dieter  Bassermann: 

»Warum  sollte  ich  meine  Schwache  nicht  eingestehen  fur  jene  Notiz,  in  der 
ich,  nach  Jahren,  niedergelegt  hatte,  was  mir  in  einer  gewissen  unvergeBlichen 
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Intuition  als  nicht  einmal  so  »phantastisch«  erschienen  war.  Da  das  Wesen 
des  Grammophons  im  graphischen  Niederschlag  von  Tonen  seinen  Ursprung 
hat,  warum  sollte  es  nicht  gelingen,  Linien  und  Zeichnungen  elementarischer 
Herkunit,  die  in  der  Natur  vorkommen,  in  Klangerscheinungen  zu  ver- 
wandeln?  Der  so  besondere  Verlauf  der  Kronennaht,  z.  B.,  in  Tieiendimension 
umgesetzt,  sollte  er  nicht  wirklich  eine  Art  »Musik«*)  aussenden?  Und  ware 
es  nicht  ein  Unerhortes  (und  gleich  darauf  schon  Hingenommenes) ,  die  zahl- 
losen  Namenszuge  der  Sch6pfung,  die  im  Skelett,  im  Gestein  .  .  .,  an  tausend 
Stellen  dauern,  in  ihren  merkwiirdigen  Abwandlungen  und  Wendungen, 
zu  .  .  .  vertonen?  Der  RiB  im  Holz,  der  Gang  eines  Insekts:  unser  Auge  ist 
geiibt,  sie  zu  verfolgen  und  festzustellen.  Welches  Geschenk  an  unser  Gehor, 
gelange  es,  dieses  Zickzack  (in  dem  der  Zufall  schlieBlich  auch  nur  eine  von 
Gesetzen  gegriindete  Aktiengesellschaft  darstellt)  in  auditive  Ereignisse  umzu- 
wandeln ! 

Schon  einmal,  vor  Jahren,  vernahm  ich,  daB  jemand  meine  im  »Urgerausch«- 
Aufsatz  vorlaufig  abgelegten  Anregungen  zum  Ausgangspunkt  von  techni- 
schen  Versuchen  zu  machen  gedachte ;  ob  dies  geschehen  ist  und  mit  welchem 
Ergebnis,  ist  mir  nie  bekannt  geworden.  Der  Einfall  ist  mir  indessen  immer 
noch  so  merkwiirdig,  daB  ich  jedem  Dank  weiB,  der  eine  Waile  iiber  ihm  ver- 
weilen  mag:  selbst  der  Irrtum  erweist  sich  ja  so  oft  als  Vorstufe  einer  kleinen 
Plattform,  auf  der  sich  dann  fuBen  laBt.« 

Das  Problem  der  Klangbarmachung  von  der  Natur  gezeichneter  Linien  hat 
Rilke  immer  gefesselt  und  beschaftigt.  Das  geht  aus  dem  Eingang  dieses  an 
Bassermann  gerichteten  Briefes  hervor,  der  ihn  um  die  Erlaubnis  zum  Ab- 
4ruck  des  »Urgerausches«  gebeten  hatte,  und  dem  dieser  die  eben  zitierte 
Brietstelle  folgen  zu  lassen  gedachte.  Rilke  auBert  sich  da: 
»Ich  hatte  nichts  gegen  ihren  Abdruck  in  dieser  Form  einzuwenden.  Hoch- 
stens  dies:  es  stort  ein  wenig  mein  Sprachgehor,  eine  Brietstelle,  die  natur- 
gemaB  von  anderer  Wichtigkeit  ist,  unmittelbar  erganzend,  an  den  alteren 
Aufsatz  angeschlossen  zu  fiihlen.  Mir  ware  es  lieber,  wenn  Sie  durch  einige 
Punkte  das  Unabgeschlossensein  der  dem  Inselschiff  entnommenen  Prosa 
andeuten  wollten,  um  die  Stelle  aus  meinem  Brief  an  Sie,  sichtbarer  unter- 
schieden,  nach  betonterem  Absatz,  dem  vorhergehenden  Text  anzuhangen.  In 
solcher  Typographierung  erganzte  sie  ihn  sogar  noch  besser,  indem  der  Ab- 
stand  kenntlich  wiirde,  der  eine  nun  schon  wieder  Jahre  zuriickliegende  Auf- 
zeichnung  abtrennt  von  meiner  genau  heutigen,  immer  noch  gleichgerichte- 
ten  Einstellung  zu  ihr.  Dadurch  wird  die  eigenthiimliche  Verfolgung,  kraft 
deren  dieser  Einfall  mich  gewissermaBen  immer  wieder  einholt,  noch  augen- 
falliger.« 

Die  letzte  und  tiefste  Grundlage  von  Rilkes  Schaffen  ist  hier  bloBgelegt,  deren 
Komponenten  Schauen  und  Kontemplation  sind.  Fiir  ihn  trifft  in  yollstem 

*)  Rilkes  Stellung  zur  Musik  werde  ich  in  einem  spateren  Artikel  behandeln. 
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MaBe  zu,  was  der  Maler  Paul  Klee  einmal  sagte:  »Kunst  gibt  nicht  das  Sicht- 
bare  wieder,  sondern  macht  sichtbar.«  Es  ist  eine  Beschreibung  auf  Basis  der 
relativierenden  Erkenntnis  des  Absoluten.  Die  Sphare  des  Geschehens  ist  in 
Relation  zu  mystischer  Indentitat  gebracht. 


BEWUSSTE  UND  UNBEWUSSTE 
MELODIEBENUTZUNG 

EIN  BEITRAG  ZUR  FRAGE  DES  »RECHTS  AN  DER  MELODIE« 

VON 

FR.  PAULI  -BERLIN 

Die  Anregung  zu  der  gezeichneten  Stellungnahme  entnahm  Verfasser  den  Beratungen  iiber  eine  Re- 
form  des  Urheberrechts,  denen  er  auf  Seiten  der  Komponisten  beizuwohnen  Gelegenheit  hatte. 

Im  Dezemberheft  dieser  Zeitschrift  veroffentlichte  R.  Hennig,  Diisseldorf- 
Oberkassel,  einen  Aufsatz  iiber  zum  Teil  weniger  bekannte  Falle  einer  Uber- 
einstimmung  zweier  Melodien,  in  denen  er  nach  Lage  des  Einzelfalles  die  An- 
nahme  eines  »bewuBten  Plagiats«  ausschlieBen  zu  miissen  glaubt.  Das  mag 
man  fiir  die  angefiihrten  Beispiele,  deren  Zahl  sich  miihelos  verdoppeln  lassen 
konnte*),  ohne  Bedenken  annehmen,  — wohl  aber  erhebt  sich  bei  der  zum 
Teil  iiberraschenden  Ubereinstimmung  der  Melodien  und  Motive  die  Frage, 
wie  weit  dem  Tonsetzer  iiberhaupt  ein  Recht  an  »seiner  Melodie«  zusteht  und 
wie  weit  er  anderseits  die  Melodien  anderer  Komponisten  unberiihrt  lassen  muB. 
Vorweggenommen  sei,  daB  es  »ein  unbewuBtes  Plagiat«  begrifflich  nicht  gibt. 
Der  Begriff  des  Plagiats  umfaBt  objektiv  das  Merkmal  einer  stofflichen  Uber- 
einstimmung  der  beiden  Melodien  und  subjektiv  das  BewuBtsein  des  Kompo- 
nisten,  eine  mit  einer  andern  iibereinstimmende  Melodie  zu  benutzen,  und 
zwar  mit  der  Tendenz  einer  gewissen  »ungerechtfertigten  Bereicherung«  an 
fremdem  Geistesgut. 

Wo  der  fremde  Ursprung  der  Melodie  vom  Autor  offen  erkennbar  gemacht 
wird,  — man  denke  z.  B.  an  Norens  »Kaleidoscop«  oder  beliebige  Variationen- 
werke  iiber  ein  f remdes  Thema  —  kann  von  Plagiat  keine  Rede  sein.  Alle  von 
Hennig  angefiihrten  Beispiele  fallen  nicht  unter  diese  Kategorie.  Sie  gehoren 
vielmehr  in  das  uniibersehbar  groBe  und  fast  unbegrenzbare  Gebiet  der  Bei- 
spiele,  bei  denen  nur  das  objektive  Merkmal  des  Plagiats,  —  stoffliche  Uber- 
einstimmung  —  vorliegt.  Hierhin  gehoren  zufallige  Ubereinstimmungen, 
Reminiszenzen,  Zitate  und  das  bewuBte  Schaffen  unter  Zugrundelegung 
einer  fremden  Melodie. 

*)  Das  vom  Verfasser  angefiihrte  Eroica-Thema  stimmt  iibrigens  nicht  nur  mit  dem  Thema  aus 
Mozarts  «Bastien  und  Bastienne*,  sondern  ebensosehr  —  worauf  Toch  in  seiner  Melodielehre  hin- 
weist  —  mit  einem  Thema  von  Pallavicino :  »La  Gerusalemtne  liberata «  iiberein. 
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Und  hier  zeigt  sich  das  kiinstlerische  Schaffen  von  einer  ratselhaften  Seite. 
Es  gibt  Falle  von  nachweisbar  zufalliger  Ubereinstimmung,  die  auBerordent- 
lich  uberraschen.  Gerade  auf  dem  Gebiet  des  impressionistischen  Schaffens 
liegt  das  »Plagiat«  sozusagen  in  der  Luft.  Und  es  ware  eine  lohnende  Aufgabe, 
einmal  zu  untersuchen,  inwieweit  eine  gewisse  Zwanglaufigkeit  in  der  melodi- 
schen  Formung  sich  aus  der  Projizierung  des  AuBermusikalischen  ins  Melo- 
dische  unvermeidbar  ergibt. 

Ist  hier  die  Ubereinstimmung  begriindet  in  der  Art  des  Schaffens  auf  einem 
bestimmten  Gebiet,  so  ergibt  sie  sich  bei  den  musikalischen  Reminiszenzen 
aus  einer  gewissen  Zeit-,  Inhalts-  und  Formgebundenheit  des  musikalischen 
Schaffens  iiberhaupt.  Zitate  und  bewuBte  Zugrundelegung  einer  fremden 
Melodie  unterscheiden  sich  nicht  wesentlich  voneinander.  In  einem  Fall  ist 
dem  fremden  Element  ein  geringerer,  im  anderen  ein  groBerer  EinfluB  auf  die 
Haltung  und  Gestaltung  des  Gesamtwerks  zugebilligt. 
In  allen  diesen  Fallen  erweist  sich  die  Schwierigkeit  einer  geniigend  engen 
und  ausreichend  weiten  Umgrenzung  des  Melodiebegriffs  als  fast  uniiberwind- 
liches  Hindernis  fiir  eine  endgiiltige  und  einwandfreie  Beurteilung  der  mog- 
lichen  Falle.  Melodie  ist  eben  mehr  als  die  Summe  der  einzelnen  Tone,  auf- 
gereiht  an  der  Schnur  eines  bestimmten  Rhythmus,  sie  ist  »stromende  Kraft«, 
»kinetische  Energie«,  »Was  Melodie  ist,  liegt  im  Blut  —  deiinieren  kann  man's 
nie«,  sagt  Max  Reger. 

Anderseits  ist  es  nur  die  Melodie,  die  Gegenstand  eines  Plagiats  wie  auch 
einer  unbewuCten  Ubereinstimmung  sein  kann.  Harmonie  und  Rhythmus 
taugen  nicht  zu  dieser  Rolle.  Auf  literarischem  Gebiet  entspricht  ihr  das 
»Motiv«  in  bestimmtem  Sinne,  ebenso  auf  dem  Gebiet  der  bildenden  Kunst; 
die  Tanzkunst  kennt  eine  bestimmte  »Bewegungsfolge«.  Alles  dies  ist  der 
fast  irreale  Stoff  der  Kunst,  der  allen  Schaffenden  unbestritten  zur 
Verfiigung  stehen  muB.  Wie  sehr  sie  fiir  das  Gebiet  der  Musik  an  diesen 
Stoff  gebunden  sind,  zeigen  die  im  Dezemberheft  der  »Musik«  angefiihrten 
Beispiele.  Zwar  entha.lt  die  Melodie  ein  Mehr  gegeniiber  dem  Motiv  des  lite- 
rarischen  Schaffens,  sie  tragt  an  sich  eine  viel  weitergehende  Formung  von 
der  Hand  des  Komponisten.  Eine  Loslosung  aus  diesem  Gewande  lieBen  sie 
in  ein  Nichts  zerfallen,  wahrend  das  literarische  Motiv,  ganz  von  der  Form 
einer  bestimmten  Gestaltung  losgelost,  fur  sich  bestehen  bleibt  und  sich  jedem 
zur  neuen  Formung  anbietet. 

Wie  das  literarische  Motiv,  so  ist  auch  die  Melodie  im  weitesten  Sinne  fiir  das 
kiinstlerische  Schaffen  freizugeben.  Diese  Forderung  entspringt  dem  Grund- 
satz,  die  schopferische  Tatigkeit  des  Kiinstlers  nach  Moglichkeit  von  ein- 
engenden  Fesseln  freizuhalten.  Das  deutsche  Urheberrechtsgesetz  verbietet 
allerdings  jede  Benutzung  einer  geschiitzten  Melodie,  wenn  sie  erkennbar 
einem  Tonwerk  entnommen  und  einem  neuen  Werk  zugrundegelegt  wird. 
Diese  Bestimmung  entspricht  weder  rechtlichen  noch  kiinstlerischen  Erfor- 
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dernissen.  Die  allgemeinen  Rechtsgrundsatze  in  Verbindung  mit  einem  genii- 
gend  ausgebauten  »Droit  moral«  des  Urhebers  schiitzen  auch  seine  Melodie 
ausreichend.  Unter  der  Herrschaft  einer  solch  engen  und  kunstfeindlichen 
Bestimmung  hatte  Beethoven  seine  Diabelli-Variationen  nicht  komponieren 
diirfen,  und  sie  nimmt  heute  noch  selbst  dem  Komponisten  das  Recht,  seine 
eigene  Melodie  spaterhin  wieder  zu  benutzen,  falls  er  das  »Recht  an  der  Melo- 
die«,  wie  es  sehr  haufig  geschieht,  auf  einen  Rechtsnachfolger  weiter  iiber- 
tragen  hat.  Unter  diesen  Umstanden  wiirde  die  Komposition  von  Schuberts 
nachgelassenem  d-moll-Streichquartett  eine  Urheberrechtsverletzung  sein, 
denn  einem  Teil  dieses  Quartetts  ist  Schuberts  Lied  »Der  Tod  und  das  Mad- 
chen«  zugrundegelegt.  Falle  der  Art  sind  recht  zahlreich.  Sie  beweisen  deut- 
lich,  wie  veraltet  die  Melodieschutzbestimmung  ist.  Vielmehr  sollte  man  end- 
lich  eine  ausreichende  gesetzliche  Handhabe  finden,  Werke,  die  von  allge- 
meiner  Bedeutung  fiir  die  Kunst  und  das  Kulturleben  unseres  Volkes  sind, 
vor  Minderung  und  MiBachtung  ihres  kiinstlerischen  Wertes  selbst  nach  Ab- 
lauf  der  Schutzfrist  zu  schiitzen.  Das  Gesetz  verbietet  eine  noch  so  wertvolle 
Variation  iiber  ein  fremdes  Thema  ohne  Einwilligung  des  Komponisten  oder 
seines  Rechtsnachfolgers,  gestattet  aber  eine  noch  so  schlechte  Parodie,  die 
eine  von  den  ernsten  Gefiihlen  breiter  Volksschichten  getragene  Melodie  zur 
Grimasse  verzerrt. 

Die  Ansicht,  daB  man  die  Melodie  in  gewissem  Sinne  freigeben  miisse,  mag 
zuerst  beiremdlich  erscheinen.  Aber  sie  ist  eben  keine  »Sache«,  an  der  man  ein 
unbeschranktes  Eigentum  besitzt.  Denn  sie  erwachst  wie  alle  Kunst  aus  einem 
Boden,  den  Generationen  vorbereitet  haben.  Von  der  Summe  dieser  Vorberei- 
tungsarbeit  zehrt  auch  unbewuBt  der  Kiinstler.  Deshalb  genieBt  die  soziale 
Gemeinschaft,  der  er  angehort,  gewisse  Rechte  an  dem  Ergebnis  seines  Schaf- 
fens.  Ahnliche  Rechte  stehen  auch  ihm  selbst  zu  an  den  Ergebnissen  der 
kiinstlerischen  Produktivitat  seiner  Vorganger  und  Zeitgenossen.  Dies  alles 
im  Interesse  einer  weiteren  Verwirklichung  der  F6rderung  von  Kunst  und 
Kultur.  Der  Gedanke  dieser  Sozialgebundenheit  des  kiinstlerischen  Schaffens 
begriindet  ja  auch  den  Ablauf  einer  gewissen  Schutzfrist  fiir  die  Werke  der 
Kunst. 

Eine  Begrenzung  der  Melodiefreiheit  muB  aber  darin  Hegen,  daB  die  Benutzung 
zur  Schaffung  eines  neuen,  selbstandigen  Werks  fiihren  muB,  und  daB  das 
neuentstehende  Werk  weder  kiinstlerisch  noch  wirtschaftlich  dem  Original- 
autor  zum  Schaden  gereicht.  Sein  moralisch.es  Recht,  der  Schutz  der  in  seinem 
Werk  sich  auBernden  Personlichkeit  hat  sogar  unabhangig  zu  sein  von  dem 
Ablauf  einer  jeden  Schutzfrist.  Die  Integritat  des  kiinstlerischen  Ausdrucks 
muB  gewahrt  bleiben  fiir  alle  Zeiten,  und  so  kommen  wir  trotz  weitgehender 
Freiheit  in  der  Benutzung  der  Melodie  zu  einem  ewigen  Schutz  der  Melodie, 
der  eines  Kulturvolkes  wiirdig  ist. 


DIE  »KALTE  ARIE« 
IN  MOZARTS  MESSIAS-BEARBEITUNG 

VON 

REINHOLD  BERNHARDT-LEIPZIG 

Nach  seiner  Riickkehr  nach  Wien  im  November  1777  schied  Baron  van 
Swieten  definitiv  aus  dem  diplomatischen  Dienst  aus,  dem  er  sich  seit  dem 
AbschluB  seiner  juristischen  Studien  gewidmet  hatte.  Er  iibernahm  als  Prases 
die  Leitung  der  Hofbibliothek  und  der  Studienkommission,  beides  Amter,  die 
zuvor  sein  Vater,  der  kaiserliche  Leibarzt  und  Universitatsprofessor  Gerhard 
van  Swieten  (1700 — 1772)  mit  groBem  Erfolg  bekleidet  hatte.  Der  Ruf  einer 
bedeutenden  Gelehrsamkeit  auf  literarischem  und  musikalischem  Gebiet  war 
ihm  vorausgegangen,  ein  groBes  Einkommen  und  ein  stattliches  Privat- 
vermogen  unterstiitzten  sein  Ansehen  und  gaben  seinen  privaten  Kunst- 
bestrebungen  den  notigen  Riickhalt.  Seine  musikalische  Schulung  und  seine 
Kunstanschauungen  wurzelten  in  der  Berliner  Schule,  das  Wiener  Musik- 
leben,  so  wie  er  es  nun  antraf ,  erschien  ihm  stark  einseitig  und  reformbediirf- 
tig.  Abgesehen  von  seinen  Klavierstudien  scheint  er  sich  friih  mit  Theorie  und 
Komposition  beschaitigt  zu  haben.  So  komponierte  er  1769  einige  Arien  zu 
Favart's  Rosiĕre  de  Salency,  spater  eine  Reihe  von  Sinfonien  fiir  kleine  Be- 
setzung,  von  denen  Breitkopf  in  Leipzig  fiinf  in  seinem  Catalogo  delle  Sinfonie 
(1777  und  1784)  anzeigte  und  abschriftlich  vertrieb.  Sie  haben  (bei  den  Lieb- 
habern  wenigstens)  Anklang  gefunden  und  wurden  in  Berlin  bei  Nikolai,  in 
Leipzig  1779  von  Hiller,  in  Wien  u.  a.  1782  unter  Mozart  im  Augarten  auf- 
getiihrt.  Von  der  zweiten  Serie  (1784)  sind  2  Sinfonien  in  Schwerin  und  Wien 
(Musikfreunde)  erhalten.  Sie  sind  indessen  nicht,  wie  zu  erwarten,  im  strengen 
Stil  komponiert,  sondern  gehoren  dem  Typ  der  italienischen  Sinfonie  an. 
Eine  Dissertation,  mit  der  er  1773  in  Leyden  promoviert  haben  soll,  stammt 
von  einem  Medizin  studierenden  Verwandten  und  hat  nichts  mit  ihm  zu  tun. 
Wichtig  fiir  seine  spatere  Tatigkeit*)  wurde  sein  Verkehr  in  Berlin  ( 1771  — 77) . 
Hier  scheint  er  bei  Kirnberger  Unterricht  genommen  zu  haben,  er  wurde  ein 
leidenschaftlicher  Bachverehrer,  bestellt  6  Sinfonien  bei  Em.  Bach  und  abon- 
nierte  auf  alle  seine  Werke;  ebenso  war  er  fiir  Friedemann  Bachs  Kompo- 
sitionen  und  die  Werke  Hasses  und  Grauns  eingenommen.  Die  Konzerte  beim 
Prinzen  Heinrich  machten  ihn  mit  Haydns  Instrumentalwerken  bekannt,  bei 
der  Prinzessin  Amalie  horte  er  Oratorien  von  Graun,  Hasse,  Emanuel  Bach 
und  Handel,  dessen  Stil  ihm  aus  einem  langeren  Aufenthalt  in  England  (1769) 
gelaufig  war.  In  der  Klaviermusik  blieben  zeitlebens  Bach  und  seine  Sohne 
sowie  Handel  seine  Lieblinge;  als  Kompositionsform  stand  ihm  am  hochsten 
die  Fuge.  Die  in  Berlin  empfangenen  Anregungen  und  Eindriicke  begann 

*)  Eine  ausfiihr'iche  biographische  Wiirdigung  wird  im  » Bar«  -  Jahrbuch  1929  (Leipzig,  Breitkopf 
&  Hartel)  erscheinen. 
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Swieten  nunmehr  in  systematisch  betriebenen  Studien  und  einer  erstaunlichen 
Konsequenz  zu  vertiefen.  Sein  Gehalt  von  8000  Gulden  (Mozart  bezog  als 
Hofkompositeur  800 1)  ermoglichte  ihm  groBe  Ausgaben  fiir  seine  Liebhaberei 
und  nicht  zuletzt  eine  rasche  Vermehrung  seiner  Bibliothek.  Er  erwarb  nicht 
nur  Handels  und  Bachs  Werke  in  Drucken  und  Abschriiten,  sondern  auch 
Werke  lebender  Komponisten,  Em.  Bach,  Haydn,  Mozart,  womoglich  im  Auto- 
graph,  wie  die  Berichte  Aug.  Griesingers  neuerdings  ergeben  haben.  Abgesehen 
von  der  Teilnahme  an  den  Privatzirkeln  der  Grafen  Thun,  KeeB  u.  a.,  hielt  er 
sich  ein  Streichquartett  (auch  -Trio),  dem  Starzer  und  Kohaut  angehorten. 
Spater  erweiterte  er  seinen  Kreis  und  holte  sich  Teyber,  Weigl  und  vor  allem 
Mozart  heran,  worauf  sich  allmahlich  ein  regelrechter  Studienkreis  ent- 
wickelte.  Zunachst  kamen  Fugen  in  jeglicher  Besetzung  zum  Vortrag  (Mozart 
und  Haydn  bearbeiteten  in  seinem  Auftrag  Klavierfugen  fiir  Streichtrio  und 
Quartett) ,  darauf hin  f olgte  ein  Handeloratorium,  das  am  Fliigel  an  Hand  der 
Partitur  (Edition  Arnold)  unter  seiner  Direktion  vorgenommen  wurde. 
Swieten  selbst  sang  die  Diskantstimme,  Mozart  Alt,  Starzer  Tenor,  Teyber 
BaB,  am  Cembalo  saB  erst  Mozart,  spater  der  junge  Weigl.  Der  Kreis  kam 
regelmaBig  Sonntags  von  11  bis  1  Uhr  in  Swietens  Wohnung  zusammen.  In 
diesen  Sonntagsmusiken  wurden  die  spateren  Auffiihrungen  vorbereitet. 
Swieten  stellte  den  Mitwirkenden  seine  Partituren  und  Biicher  zur  Verfii- 
gung  und  diirfte  sie  auch  anderweitig  entschadigt  haben.  Das  spater  verbrei- 
tete  Geriicht  von  seinem  Geiz  kann  im  bisherigen  Umfang  vor  dem  heutigen 
Tatbestand  nicht  bestehen.  Swieten  war  als  Diplomat  gewohnt,  die  Form  zu 
wahren,  und  hat  auch  pekuniar  stets  eine  mittlere  Linie  eingehalten.  Fiir  sein 
kiihles  Verhalten  gegeniiber  Mozart  sind  personliche  Gesichtspunkte  maB- 
gebend,  die  im  gesellschaftlichen  Auftreten  und  den  Familienverhaltnissen 
begriindet  liegen. 

Mitte  der  achtziger  Jahre  trat  Swieten  vor  einen  groBeren  Kreis  mit  seinen 
Reformplanen,  die  darauf  abzielten,  das  Interesse  des  Adels  auf  die  groBen 
Oratorien  Handels  hinzulenken.  Auf  sein  Betreiben  war  1774  unter  Starzer 
Judas  Maccabaus  aufgefiihrt  und  1779  in  den  Sozietatskonzerten  wiederholt 
worden.  Doch  waren  diese  Auffiihrungen  mangelhaft  und  fanden  wenig  An- 
klang,  besonders  wegen  der  zu  diinn  empfundenenInstrumentation,  die  dem  seit 
dem  Eindringen  der  Mannheimer  Schule  erheblich  gewandelten  Klangideal 
nicht  mehr  entsprechen  wollte.  Swieten  hat  diese  Eriahrungen  bei  seinen  Auf- 
fiihrungen  beriicksichtigt,  das  heiBt  sich  zu  volligen  Neubearbeitungen  ent- 
schlossen.  Die  Konzerte  setzten  im  Herbst  1786  mit  der  Auffiihrung  des  Judas 
Maccabaus  ein;  Bearbeitung  und  Direktion  waren  Starzer  iibertragen,  am 
Cembalo  saB  Mozart.  Der  Mangel  einer  Konzertorgel  gab  die  Veranlassung  zur 
»Vermehrung«  der  Instrumentation,  wie  sie  iibrigens  nach  Scholchers  Angabe*) 

*)  The  life  of  Handel  1857,  p.  138/39,  wo  u.  a.  Handels  spatere  lnstrumentalbesetzung  zu  Chor  31 
mitgeteilt  wird. 
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auch  von  Handel  selbst  gelegentlich  vorgenommen  wurde.  Ihren  Anteil  iiber- 
nahm  nun  ein  Blaserensemble,  das  hauptsachlich  die  Vokalsatze  zu  stiitzen 
hatte.  Wahrscheinlich  war  Mozart  beratend  dabei  beteiligt,  auf  jeden  Fall  hat 
er  diese  grundsatzliche  Einstellung  iibernommen,  als  er  1787  nach  Starzers 
Tod  mit  der  Bearbeitung  und  Direktion  der  Auffiihrungen  betraut  wurde. 
Zur  Bestreitung  der  sehr  erheblichen  Kosten  hatte  Swieten  um  1785  die 
»Gesellschaft  der  Associierten«  begriindet,  deren  (6)  Mitglieder  dem  Hoch- 
adel  angehorten,  er  selbst  bezeichnet  sich  als  »Sekretar«.  Die  Proben  fanden 
in  seiner  Privatwohnung  statt,  die  Konzerte  im  groBen  Saal  der  Hofbibliothek, 
oder  in  den  Palais  der  Mitglieder  (Schwarzenberg,  Esterhazy,  Lobkowitz). 
Bei  dieser  Gelegenheit  war  die  »steife  Exzellenz«  wie  umgewandelt.  Uber- 
einstimmend  wird  von  Zeitgenossen  berichtet,  daB  dem  Baron  kein  Opfer  an 
Zeit  und  Geld  zuviel  war.  Er  entwickelte  eine  auBergewohnliche  Energie, 
leitete  personlich  die  Vorproben  und  studierte  die  Solisten  ein,  ganz  abgesehen 
von  der  Beschaffung  des  Auffiihrungsmaterials.  Welch  ein  erstaunliches  MaB 
von  Arbeit  bei  diesen  Bearbeitungen  zu  bewaltigen  war,  hat  neuerdings  die 
Untersuchung  des  Materials  fiir  die  Messiasauffiihrungen  ergeben,  das  im 
Archiv  Lobkowitz  in  Raudnitz  aufgefunden  wurde. 

Im  November  1788  war  »Acis  und  Galathea«  unter  Mozarts  Direktion  mit 
groBem  Erfolg  aufgefiihrt  worden.  Aus  dem  Zustand  der  Originalpartitur  zu 
schlieBen,  waren  hier  nicht  entfernt  die  Schwierigkeiten  vorhanden,  die  sich 
bei  der  Bearbeitung  des  »Messias«  ergaben.  Die  Textbearbeitung  erledigte 
stets  Swieten  selbst.  Im  Juli  1789  bereits  lieB  er  sich  aus  Hamburg  die  Uber- 
setzung  von  Klopstock  und  Ebeling  besorgen,  die  fur  Ph.  Em.  Bachs  Auf- 
fuhrung  (31.  12.  1775)  geschaffen  worden  war.  Fur  die  musikalische  Redak- 
tion  wurde  die  englische  Partiturausgabe  von  1767  (Randall  and  Abell)  zu 
Grunde  gelegt,  die  Handels  verschiedene  Versionen  enthielt.  Die  Auslassun- 
gen  und  instrumentalen  Erganzungen  wurden  im  engsten  Kreis  und  zunachst 
in  groBen  Ziigen  festgelegt,  worauf  die  Kopisten  fiir  Mozarts  Direktionsparti- 
tur  die  Ausziige  in  bestimmter  Form  zu  liefern  hatten.  Unverandert  wurden 
aus  der  englischen  Partitur  nur  der  Chor-  und  Streicherpart  iibernommen. 
Fiir  die  Ubertragung  der  Blaserstimmen  erfolgten  besondere  Anweisungen, 
ebenso  beziiglich  des  Umfangs  der  Leersysteme,  in  die  Mozart  seine  erganzen- 
den  Instrumentalstimmen  notierte. 

Die  allgemeinen  Gesichtspunkte  bei  der  Bearbeitung  waren  nach  Swieten*) 
f olgende :  »Der  Mangel  des  freieren  Gebrauchs  der  Blasinstrumente«  war  durch 
»vermehrte  Instrumentation«  zu  beheben.  Fiir  die  Solosatze,  die  nur  obligat 
ohne  Unterstiitzung  durch  Instrumente  vorlagen,  und  daher  den  Sangern 
Schwierigkeiten  bereiteten,  sollte  eine  instrumentale  Basis  neu  geschaffen 
werden.  Bei  den  Arien  mit  Violine  und  BaB,  die  vielfach  als  zu  lang  und  ein- 
formig  empfunden  worden  waren,  sollten  Kiirzungen  und  instrumentale 

*)  Nach  der  auf  Swietens  Angaben  beruhenden  Voranzeige :  Allg.  mus.  Zeitg.,  Bd.  s,  Intellig.  B).  IV. 
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Erganzungen  »der  fortgeschrittenen  Kultur  der  Instrumente  und  des  Ge- 
schmackes«  Rechnung  tragen.  Zu  der  ganzen  Bearbeitungsfrage  hat  bereits 
Abert*)  im  einzelnen  sachlich  Stellung  genommen,  doch  ist  bei  seinen  kriti- 
schen  Erwagungen  in  Ermanglung  der  jetzigen  Quellen  die  Person  Swietens 
auBer  acht  gelassen.  Wir  wissen  heute,  daB  der  Baron  nicht  nur  Mozarts  Arbeit 
bezahlt  hat,  sondern  daB  ihm  personlich  ein  starker  Anteil  auch  an  der  musikali- 
chen  Beai  iDeitung  zukommt.  Er  fiihlte  sich  als  »Kenner«  so  sicher,  daB  er  seinen 
musikalischen  Mitarbeitern  direkte  Vorschriften  gab  und  dabei  seinen  Willen 
durchsetzte.  Einzelheiten  haben  Bobstibers**)  Haydnforschungen  zur  Ge- 
niige  ergeben.  Auf  Swieten  gehen  beim  Messias  die  tonmalerischen  Effekte 
(Arie  n)  und  die  Abstriche  zuriick,  die  ubrigens  gering  sind  und  hauptsach- 
lich  Teil  III  betreffen.  Das  aufgefundene  Autograph***)  der  Partitur  und  die 
Stimmbucher  geben  in  den  zahlreich  notierten  Korrekturen  von  Swietens  und 
Mozarts  Hand  ein  Bild  von  den  erheblichen  Schwierigkeiten,  die  bei  den  Vor- 
proben  (Januar  bis  Marz  1789)  sich  ergeben  hatten.  Nach  Nissens  Angaben 
hat  Mozart  iiber  die  Einzelheiten  oft  mit  Swieten  korrespondiert,  von  den  Brie- 
fen  hat  sich  nur  nachstehendes  Fragment  erhalten: 

»Ihr  Gedanke,  den  Text  der  Kalten  Arie  in  ein  Recitativ  zu  bringen,  ist  vortrefflich,  und  in 
der  UngewiBheit,  ob  Sie  wohl  die  Worte  zuriickbehalten  haben,  schicke  ich  Ihnen  sie  ab- 
geschrieben.  Wer  Handel  so  feyerlich  und  so  geschmackvoll  kleiden  kann,  dafi  er  einerseits 
auch  den  Modegecken  gefallt,  und  andrerseits  doch  immer  in  seiner  Erhabenheit  sich  zeigt, 
der  hat  seinen  Werth  gefuhlt,  der  hat  ihn  verstanden,  der  ist  zu  der  Quelle  seines  Ausdruckes 
gelangt,  und  kann  und  wird  sicher  daraus  schopfen.  So  sehe  ich  dasjenige  an,  was  Sie 
leisteten,  und  nun  brauche  ich  von  keinem  Zutrauen  mehr  zu  sprechen,  sondern  nur  von 
dem  Wunsche,  das  Recitativ  bald  zu  erhalten.«  (Fragment  des  Brieies  vom  21.  Marz  1789.) 

Das  von  Mozart  nachgetragene  Rezitativ  kann  nunmehr  mitgeteilt  werden. 
Bei  der  Drucklegung  der  Partitur  im  Friihjahr  1803  wurde  es  nach- 
weisbar  von  den  Bearbeitern  Fr.  Rochlitz  und  A.  E.  Miiller  unterschlagen  und 
das  betreffende  Blatt  aus  der  Kopie  (Druckvorlage)  entfernt. 


Vioiini 

Viola 
lsiirSopi 

Bassi 


*)  W.  A.  Mozart,  Bd.  2  S.  620  f. 
**)  Jos.  Haydn,  Bd.  3  S.  364  f. 
***)  Die  S.immen  sind  vollig  erhalten,   von  der  Partitur  fehlt  noch  Teil  I  und  II,  die  fruher  vor- 
handen  waren;  hierriir  kann  die  Kopie  im  Archiv  Breitkopf  &  Hartel  eintreten. 
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recht macht.wer istk, der wa  ver-dammet?      Cbristas.  ista der starb,  Ja  viel-  mehr  der wieder  er- 6tand,  dersiUet  zorRechteoGottesnmlder,  ist^ein  Hitt-lermrnns. 

An  seine  Stelle  trat  die  urspriingliche*)  Arie  (Nr.  50)  aber  in  Hiller's  Bearbei- 
tung,  ein  Vorgang,  den  Rochlitz**)  brieflich  erwahnt  hat.  Auch  die  An- 
griffe  gegen  die  Bearbeitung  der  BaBarie  46  »es  schallt  die  Posaune«  erfahren 
eine  neue  Beleuchtung.  In  der  Original-Partitur  steht  die  urspriingliche 
Fassung  Handels;  in  zweimaliger  Redaktion  wurde  schlieBlich  der  aus  dem 
Druck  bekannte  Umfang  festgelegt.  Auf  die  Bearbeitung  des  spateren  An- 
hangsels,  das  die  Kopisten  bereits  mit  einigen  Leersystemen  iibertragen  hatten, 
wurde  mit  Recht  verzichtet  und  die  Blatter  anschlieBend  zusammen  mit  den- 
jenigen  der  Arie  50  entfernt,  die  bei  der  Probe  als  »kalt«  empfunden  worden 
war  und  nun  durch  das  Recitativ  ersetzt  wurde. 

Bei  den  Auffuhrungen  wirkten  Mitglieder  aus  der  Hofkapelle  und  dem  Opern- 
orchester  zusammen  mit  Dilettanten;  dem  80  Mann  starken  Instrurnental- 
korper  stand  indessen  ein  Chor  von  nur  30  Personen  gegenuber,  was  die  Wir- 
kung  sehr  beeintrachtigte.  Am  Cembalo  saB  Weigl  oder  Umlauff,  die  Direktion 
Mozarts  erfolgte  von  einem  zweiten  Cembalo  aus.  Als  Solisten  sind  Aloysia 
Lange,  Antonie  Flamm,  Valentin  Adamberger,  Mathias  Rathmayer  und 
Ignaz  Saal  auf  den  Stimmbuchern  genannt.  Die  Hauptprobe  fand  im  Saal  der 
Hofbibliothek,  die  Auffiihrung  bei  Johann  Esterhazy  am  7.  April  1789  statt. 
Seinem  Ziel,  die  Wiener  Kreise  fiir  Handels  Oratorien***)  zu  gewinnen,  ist 
Swieten  mit  dieser  Auffiihrung  ein  groBes  Stiick  nahergekommen.  Wie  andern 
Orts  fand  auch  in  Wien  gerade  der  Messias  besonderen  Anklang.  Nach  Mozarts 
Tod  schlieBen  die  Auffiihrungen  mit  derjenigen  des  Requiems.  Spater  stellte 
Swieten  seine  Bearbeitungen  zur  Drucklegung  unentgeltlich  zur  Verfiigung, 
beginnend  mit  dem  Messias,  um  das  Ergebnis  der  gemeinsamen  Arbeit  weitesten 
Kreisen  bekannt  zu  machen.  Den  Druck  hat  er  nicht  mehr  erlebt,  ebenso- 
wenig  die  schmahlichen  Angriffe,  die  sich  Rochlitz  in  einer  anonymen  Re- 
zension  gegeniiber  Mozarts  Arbeit  erlaubte.  In  Wien  wurden  1806 — 181 1  an 

*)  Die  Zitate  beziehen  sich  auf  die  Partitur  von  Peters. 
**)  Das  gesamte  historische  und  archivaiische  Quellenmaterial  ist  im  i.  Heft  des  12.  Jahrgangs  der 
Zeitschrift  fiir  Musikwissenschaft  mitgeteilt  worden  (S.  21  f.). 

***)  Mozart  bearbeitete  auBerdem  das  » Alexanderfest«  und  die  »K1.  Cacilienode«.  Die  Bearbeitungen 
von  »Athalia«  und  »Wahl  des  Herakles«  sind  noch  nicht  untersucht;  Swieten  selbst  kommt  nicht  in 
Frage. 
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den  Fasten  abwechslungsweise  Alexanderfest  und  Messias  mit  groBem  Erfolg 
aufgefiihrt,  bis  1812  unter  Mosels  Leitung  Auffiihrungen  groBeren  Stils  im 
Zusammenhang  mit  der  Griindung  der  Gesellschait  der  Musikfreunde  ein- 
setzten.  Am  16.  Oktober  1814  wurde  in  dem  mit  blauer  Seide  ausgeschlage- 
nen,  von  5000  Kerzen  in  silbernen  Hangeleuchtern  festlich  erstrahlenden 
Barockraum  der  K.  K.  Winter-Reitschule  vor  den  ordenbesaten  Teilnehmern 
am  Europaischen  FiirstenkongreB  Handels  Samson  aufgefiihrt.  Im  Orchester 
zahlte  man  gegen  600,  beim  Chor  mehr  als  300  Mitwirkende.  Ein  halbes  Jahr 
spater  folgte  der  Messias  gleichsam  als  Auftakt  fiir  die  nun  mit  Macht  im 
ganzen  Reiche  einsetzende  deutsche  Handel-Bewegung. 


ANMERKUNGEN  ZU  MEINER  OPER 

»MAHAGONNY« 

VON 

KURT  WEILL-BERLIN 

Unserm  Ersuchen  um  einige  einfiihrende  Worte  in  seine 
neugestaltete  Oper,  die  in  der  zweiten  Mdrzwoche  an  sechs 
deutschen  Biihnen  aufgefiihrt  wird,  hat  der  Komponist  mit 
folgenden  Hinweisen  entsprochen.    Die  Schriftleitung. 

Schon  bei  meiner  ersten  Begegnung  mit  Brecht  im  Friihjahr  1927  tauchte 
in  einem  Gesprach  iiber  Moglichkeiten  der  Oper  das  Wort  »Mahagonny« 
auf  und  mit  ihm  die  Vorstellung  einer  »Paradiesstadt«.  Um  diese  Idee,  die 
mich  sofort  gefangennahm,  weiterzutreiben,  und  um  den  musikalischen  Stil, 
der  mir  daiiir  vorschwebte,  einmal  auszuprobieren,  komponierte  ich  zunachst 
die  fiinf  Mahagonny-Gesange  aus  Brechts  »Hauspostille«  und  faBte  sie  zu 
einer  kleinen  dramatischen  Form  zusammen,  einem  »Songspiel«,  das  im 
Sommer  1927  in  Baden-Baden  aufgefiihrt  wurde.  Dieses  Baden-Badener 
»Mahagonny«  ist  also  nichts  anderes  als  eine  Stil-Studie  zu  dem  Opernwerk, 
das,  bereits  begonnen,  nun,  nachdem  der  Stil  erprobt  war,  fortgesetzt  wurde. 
Fast  ein  Jahr  lang  arbeiteten  Brecht  und  ich  gemeinsam  an  dem  Textbuch 
der  Oper.  Die  Partitur  wurde  im  November  1929  abgeschlossen. 
Die  Gattung  »Song«,  die  in  dem  Baden-Badener  Stiick  begriindet  und  in  spa- 
teren  Arbeiten  (Dreigroschenoper,  Berliner  Requiem,  Happy  end)  weiter- 
gefiihrt  wurde,  konnte  natiirlich  nicht  allein  eine  abendfiillende  Oper  bestrei- 
ten.  Es  muBten  andere,  groBere  Formen  hinzukommen.  Aber  immer  muBte 
der  einfache,  balladeske  Grundstil  gewahrt  bleiben. 

Der  Inhalt  dieser  Oper  ist  die  Geschichte  einer  Stadt,  ihre  Entstehung,  ihre 
ersten  Krisen,  dann  der  entscheidende  Wendepunkt  in  ihrer  Entwicklung, 
ihre  glanzvolle  Zeit  und  ihr  Niedergang.  Es  sind  »Sittenbilder  aus  unserer 


A       j  \     \    •• 


3 


' — '  -  r  *  -  <--»?  ••  - 


Das  Theater  an  der  Wien.    Unbekannter  kolorierter  Stich  (1810).    Im  zweiten  Stock  dieses  1801 
errichteten  Gebaudes  lebte  Beethoven  in  den  Jahren  1803  bis  1805  in  einer  ihm  von  Schikaneder 
iiberlassenen  Wohnung.    Hier  arbeitete  er  an  »Vestas  Feuer«  und  am  »Fidelio«.   Im  Theater  selbst 
kamen  1805  »Vestas  Feuer«  (von  Weigl)  und  »Fidelio«  zur  Urauffiihrung 


In  diesem  heute  der  Wiener  Nationalbibliothek  gehorigen  groBen  Saal,  einem  der  schonsten  Barock- 
raume  Europas,   fanden  die  von  Mozart  dirigierten  Handel-Auffiihrungen  statt.    (Aus  Hans  Sedl- 
mayr  :  Fischer  von  Erlach  d.  A.  Miinchen,  R.  Piper  &  Co.) 
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Szenenbild  der  Urauffuhrung  von 
Aristobulos :  Adolf  Vogel, 
Biihnenbild  von 
Regie  :  Walther  Briigmann. 


Piepeihof,  I.eipzig,  phot. 

Ernst  Krenek :  Leben  des  Orest 
Orest :  K.  A.  Neumann 
Oskar  Strnad 
Dirigent :  Gustav  Brecher 
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Photo  Christino  Fritz,  lvoln 

Biihnen-  und  Szenenbild  der  Urauffiihrung  von  Walter  Braunfels :  Galatea 
Acis  und  Cyklop  —   Galatea  und  Faune 
Biihnenbild  von  Egon  Wilden  (Diisseldort) 
Regie :  Max  Hofmiiller.    Dirigent :  Eugen  Szenkar 
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Iv.  Bauormann,  Frankfurt  a.  M.,  phot, 

Buhnenbild  der  Urauffiihrung  von  Arnold  Schdnberg :  Von  heute  auf  morgen 
Regie  :  Herbert  Graf.    Dirigent :  Hans  Wilhelm  Steinberg 
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Zeit«,  auf  eine  vergr6Berte  Ebene  prpjiziert.  Diesem  Inhalt  entsprechend 
konnte  hier  die  reinste  Form  des  epischen  Theaters  gewahlt  werden,  die  auch 
die  reinste  Form  des  musikalischen  Theaters  ist.  Es  ist  eine  Folge  von  21  abge- 
schlossenen  musikalischen  Formen.  Jede  dieser  Formen  ist  eine  geschlossene 
Szene,  und  jede  wird  durch  eine  Uberschriit  in  erzahlender  Form  eingeleitet. 
Die  Musik  ist  hier  also  nicht  mehr  handlungstreibendes  Element,  sie  setzt  da 
ein,  wo  Zustande  erreicht  sind.  Daher  ist  das  Textbuch  von  Anfang  an  so  ange- 
legt,  daB  es  eine  Aneinanderreihung  von  Zustanden  darstellt,  die  erst  in  ihrem 
musikaiisch  fixierten,  dynamischen  Ablauf  eine  dramatische  Form  ergeben. 

URAUFFUHRUNGEN 

ZWEI  NEUE  KRENEK-WERKE 

URAUFFUHRUNG  IN  LEIPZIG 
VON  ADOLF  ABER 

Leben  des  Orest 

Es  wird  gut  sein,  sich  angesichts  dieses  jiingsten  Werkes  eines  im  Mittelpunkt  der  Dis- 
kussion  stehenden  Komponisten  unserer  Zeit  einer  geschichtlichen  Tatsache  zu  erinnern : 
Die  Gattung  der  Oper  trat  ins  Leben,  nicht  etwa  als  ein  rein  musikalisches  Kunstwerk, 
sondern  als  der  Yersuch,  das  antike  Drama  wieder  lebendig  zu  machen.  Diese  Entste- 
hungsgeschichte  der  Gattung  hat  es  mit  sich  gebracht,  daB  sie  fast  zwei  Jahrhunderte 
hindurch  vorwiegend  Stoffe  aus  der  antiken  Mythologie  bevorzugte.  Antike  und  Oper, 
das  waren  zwei  Pole,  die  sich  in  der  Werdezeit  der  Gattung  immer  wieder  und  wieder 
beriihrten.  Dabei  ergab  es  sich  mit  Notwendigkeit,  daB  das  Gesicht  der  Antike  sich  in 
diesem  Opernspiegel  fortwa.hrend  wandelte.  Die  Menschen  der  Renaissancezeit  schliipf- 
ten  ebenso  ungezwungen  in  ein  antikes  Gewand,  wie  es  die  genuBireudigen  Angehorigen 
des  Barockzeitalters  taten  oder  etwa  die  aalglatten  Vertreter  des  ancien  rĕgime  in  Frank- 
reich  oder  schlieBlich  sogar  die  Gewaltmenschen  der  franzosischen  Revolution.  Erst  mit 
der  Wende  des  19.  Jahrhunderts  werden  mythologische  Stoffe  in  der  Oper  seltener  und 
seltener,  die  jeweilige  Gegenwart  fordert  auch  stofflich  in  der  Oper  ihre  Rechte,  bis  hin 
zu  der  Richtung  des  Verismus,  die  ihre  Stoffe  ohne  Bedenken  von  der  StraBe  her  nimmt. 
Das  Bedenkliche  dieser  Entwicklung  liegt  in  der  zunehmenden  menschlichen  Verkleine- 
rung  der  handelnden  Personen,  in  ihrer  immer  wachsenden  Entfernung  von  derjenigen 
Region,  die  der  Musik  als  solcher  zuganglich  ist.  Wahrend  das  gesprochene  Drama  die 
Moglichkeit  hat,  der  Zwiespaltigkeit  des  modernen  Menschen  in  ihren  tausend  Phasen 
nachzugehen,  sind  der  Oper  hierin  entschiedene  Grenzen  gestellt.  Die  Oper  braucht  typi- 
sche  Menschen,  einfache  Charaktere,  wenn  sie  deren  Bilder  musikalisch  unzweideutig 
nachzeichnen  will. 

Ernst  Krenek,  dessen  Liebe  zum  Operntheater  sich  schon  mehriach  offenbart  hat,  erfuhr 
in  seiner  eigenen  Entwicklung  diese  Diskrepanz  zwischen  einem  modernen  Stoff  und  dem 
Wesen  musikalischer  Charakterisierungsmoglichkeit  sozusagen  am  eigenen  Leibe.  Und 
am  starksten  in  dem  Werke,  in  dem  er  als  junger  Musiker  einmal  den  Versuch  machte, 
moderne  Menschen  in  antikem  Gewand  auf  die  Opernbuhne  zu  bringen.  Es  ist  das  jener 
ungliickselige  Versuch  der  Vertonung  von  Kokoschkas  >>Orpheus  und  Eurydike«.  Ein 
kleines,  hysterisches  Gewiirm  von  >>Menschen«  eriiillte  da  die  Biihne;  es  wirkte  fast  wie 
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Hohn,  daB  sich  diese  im  Innersten  zerrissenen  Charaktere  in  ein  antikes  Gewand  hiillten. 
Den  Irrweg,  auf  dem  er  sich  damals  befand,  hat  Krenek  weit  von  sich  gewiesen,  als  er 
daran  ging,  in  seinem  jiingsten  Werk  wieder  einen  antiken  Stoff  zur  Grundlage  eines 
Musikdramas  zu  machen.  Dieses  >>Leben  des  Orest«,  mit  dem  er  soeben  die  deutsche 
Opernbiihne  beschenkt  hat,  erhalt  seine  hauptsachlichste  Eigenart  durch  das  Bestreben, 
wieder  zu  menschlicher  Allgemeingiiltigkeit  durchzudringen,  das  Typische  der  alten  Oper 
hervorzuholen,  und  damit  auch  wieder  der  Musik  und  insbesondere  dem  Gesang  die  Grund- 
lage  zu  verschaffen,  ohne  die  ein  lebensfahiges  musikdramatisches  Biihnenwerk  nicht 
bestehen  kann. 

Wenn  man  dieses  Hauptmerkmal  von  Kreneks  neuem  Werk  erkannt  hat,  empfindet  man 
es  doppelt  schmerzlich,  daB  Krenek  als  Gattungsbezeichnv!ng  fiir  diesen  »Orest«  den 
Untertitel  »GroBe  Oper«  gewahlt  hat,  also  den  Namen  einer  Gattung,  mit  der  wir,  was 
dramatische  Wahrhaftigkeit  angeht,  d°n  groBten  Tiefstand  der  Oper  zu  bezeichnen 
pflegen.  Fiir  den  scharfen  Beobachter  verbirgt  sich  hinter  diesem  Namen  aber  ein  Werk, 
das  durchaus  in  Wagners  Schule  gelernt  hat,  dem  wahrhaftige  Charakterisierungskunst 
oberstes  Gesetz  ist  und  in  dem  die  Musik  dem  Drama  gegeniiber  jene  dienende  Stellung 
innehat,  die  einst  Hermann  Kretzschmar  als  erstes  Erfordernis  fiir  ein  lebensfahiges 
musikalisches  Biihnenwerk  bezeichnete. 

Ohne  weiteres  ist  diese  Grundeinstellung  Kreneks  in  der  Art  erkenntlich,  wie  er  den  Ge- 
sangsstil  der  Hauptpersonen  der  Handlung  gefaBt  hat;  schwerer  schon  in  der  Art  seiner 
Chorbehandlung.  Hier  konnte  es  auf  den  ersten  Blick  scheinen,  als  ob  der  Komponist 
des  »Jonny«  doch  damit  geliebaugelt  hatte,  die  groBen  Chorszenen  einfach  auf  die  zeit- 
gemaBe  Formel  des  Jazz  zuriickzufiihren.  Wer  aber  genauer  hinsieht,  wird  sehr  bald 
merken,  daB  er  damit  eine  ganz  andere  Idee  verbunden  hat:  eine  Wertung  der  breiten 
Masse,  wie  sie  ihm  kiinstlerisch  moglich  erschien.  Krenek  liebt  diese  Masse  durchaus 
nicht,  und  kein  Mittel  ist  ihm  musikalisch  hart  genug,  um  ihre  Fuhllosigkeit  und  Wandel- 
barkeit,  ihre  Brutalitat  und  Hemmungslosigkeit  zu  schildern.  Da  geistert  es  von  banalen 
Melodiefetzen  und  trivialen  Rhythmen  im  Orchester,  da  schrillt,  von  einer  Querpfeife 
iiber  das  volle  Orchester  hinweggepfiffen,  ein  wiister  Gassenhauer  durch  den  Raum, 
wenn  etwa  die  von  Wein  und  Blut  toll  gewordene  Masse  um  den  Sarkophag  Agamemnons 
tanzt. 

Dem  musikalischen  Drama  als  solchem  dienen  auch  die  Eingriffe,  die  Krenek  als  Kenner 
der  Opernbuhne  in  der  antiken  Fabel  vorgenommen  hat.  Orest  laBt  er  schon  als  Kind 
aus  dem  Hause  Agamemnons  verschwinden,  beiseite  gebracht  von  der  sorgenden  Mutter, 
die  mit  seiner  Flucht  das  Opfer  des  halbirren  Agamemnon  vereiteln  will.  Iphigenie,  die 
statt  Orests  geopfert  werden  soll,  wird  im  Augenblick  der  unsinnigen  Tat  von  rettender 
Gotterhand  nach  dem  Nordland  zu  Konig  Thoas  entiiihrt.  Dem  aus  dem  trojanischen 
Kriege  heimkehrenden  Agamemnon  reicht  seine  eigene  Tochter  Elektra  den  Becher  mit 
dem  todlichen  Willkommentrunk,  den  ihr  Aegisth  in  die  Hande  spielt.  Orest  findet  nach 
einem  langjahrigen  Wanderleben,  dessen  Zeuge  wir  in  einigen  charakteristischen  Szenen 
werden,  seine  Schwester  Iphigenie  in  ihrem  nordlichen  Zufluchtsort  und  bringt  sie  und 
ihre  Beschutzer  zuriick  in  die  siidliche  Heimat.  Noch  harrt  hier  seiner  ein  strenges  Ge- 
richt,  dessen  Spruch  aber  durch  ein  Gnadengeschenk  der  Gotter  (dieser  Zug  findet  sich 
schon  in  der  antiken  Sage)  auf  Befreiung  und  Beiriedung  des  ewig  Ruhelosen  lautet, 
so  daB  nun  nichts  mehr  einem  echten  und  rechten  Operniinale  entgegensteht. 
Der  unzweideutige  Wille  Kreneks,  hier  wieder  einmal  ein  groBes  Opernwerk  reinsten 
Stils  zu  schaffen,  in  dem  der  Gesang  als  solcher  die  alles  beherrschende  Macht  ist,  wird 
durch  nichts  deutlicher,  als  durch  die  Art,  wie  er  seine  handelnden  Personen  auf  die  seit 
alters  her  in  der  Oper  bestehenden  Gesangsfacher  aufzustellen  weiB.  Dabei  ist  vom  Helden- 
bariton  bis  zur  Koloratursangerin  fast  jedes  Fach  mit  gleicher  Liebe  bedacht,  und  an  den 
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Ruhepunkten  der  Handlung  breiten  sich  gro!3e  gesangliche  Lyrismen  aus,  die  fast  jedem 
einzelnen  Mitwirkenden  einmal  Gelegenheit  geben,  rein  als  Sanger  sein  Kdnnen  zu  be- 
weisen.  Dazu  treten  groBe,  fast  an  Verdi  erinnernde  Ensembles  und  einige  Chorszenen 
von  wahrhaft  antiker  Kraft  und  Wucht. 

Die  Leipziger  Oper,  die  schon  den  Siegeszug  des  »Jonny«  eingeleitet  hat,  verhalf  auch 
diesem  »Orest«  zu  einem  iiberaus  glanzvollen  Beginn  seiner  Wanderschaft.  Diese  Urauf- 
ftihrung  war  ein  ganz  groBer  Tag  fur  das  Institut,  der  seine  Weltgeltung  vielleicht  in 
noch  hoherem  MaBe  wie  schon  die  Urauffiihrungen  der  letzten  Jahre  festigen  diirfte. 
Gustav  Brecher  konnte  hier  seine  glanzenden  Eigenschaften  sowohl  als  iiberlegen  stil- 
kundiger  Dirigent  wie  auch  als  Schopier  eines  in  allen  Teilen  hbchsten  Anspruchen 
geniigenden  Ensembles  erneut  beweisen.  Walther  Briigmanns  Phantasie  hatte  dem 
Stoff  eine  biihnenmaBige  Erscheinungsiorm  gegeben,  die  in  gliicklichster  Weise  zwischen 
Antike  und  Moderne  Briicke  schlug.  Darin  unterstiitzten  ihn  als  Regisseur  die  Biihnen- 
bilder  des  Wieners  Oskar  Strnad  aufs  beste.  Wollte  man  die  Verdienste  der  mitwirkenden 
Solisten  recht  wiirdigen,  so  miiBte  hier  der  ganze  Theaterzettel  Name  fiir  Name  erschei- 
nen.  Es  sei  gestattet,  nur  einige  besonders  hervorspringende  Leistungen  anzumerken: 
Die  Vertretung  der  Titelrolle  durch  Karl  August  Neumann,  den  ungewohnlich  treffend 
gestalteten  Aegisth  Paul  Beinerts,  das  Paar  Agamemnon-Klytemnestra  von  Ernst  Neu- 
bert  und  Lotte  Ddrwald,  die  verzehrend  temperamentvolle  Verk6rperung  der  Elektra 
durch  Marga  Dannenberg  und  schlieBlich  Ernst  Osterkamp  als  Thoas  und  Elisabeth  Ger'6 
als  Thamar.  Eine  ganz  groBe  Leistung  vollbrachte  der  neue  Chordirektor  der  Leipziger 
Oper,  Konrad  Neuger,  mit  der  Einstudierung  der  Chore.  Er  hatte  sie  in  ihrer  musikalischen 
Sicherheit  so  weit  geiordert,  daB  sie  den  groBen  Anforderungen  von  Briigmanns  Regie 
miihelos  zu  folgen  vermochten.  Ein  groBer  Theaterabend,  sicherlich  fiir  Leipzig,  —  und 
wahrscheinlich  fiir  die  Geschichte  der  Oper  iiberhaupt! 

Reisebuch  aus  den  osterreichischen  Alpen 

Am  Abend  vor  der  Generalprobe  zu  dem  neuen  Biihnenwerk  Kreneks  hatte  Leipzig 
noch  eine  zweite  Urauffiihrung  dieses  Komponisten  zu  verzeichnen,  den  auch  in  text- 
licher  Beziehung  von  ihm  herriihrenden  Liederzyklus  >>Reisebuch  aus  den  osterreichi- 
schen  Alpen «.  Diese  beiden  Urauf fiihrungen  gehoren  aber  noch  in  hoherer  Weise  zuein- 
ander  als  etwa  nur  durch  das  zufallige  Zusammentreffen  in  zeitlicher  und  ortlicher  Hin- 
sicht.  Die  Entstehung  des  Liederzyklus  ist  fast  in  die  gleiche  Zeit  zu  setzen  wie  die  Ent- 
stehung  des  »Orest«.  Die  Grundidee  der  dramatischen  Dichtung,  das  Bild  des  ruhelosen, 
ewig  unbetriedigten  Wanderers,  der  am  SchluB  von  der  Gnade  erleuchtet  wird  und  so 
seinen  Frieden  findet,  ist  in  diesem  Liederzyklus  in  das  Gebiet  des  PersSnlichen  und  — 
des  Osterreichischen  projiziert.  Auch  dieser  osterreichische  Wanderer,  der  da  auszieht, 
um  seine  Heimat  zu  entdecken,  ist  eine  Orest-Natur.  Er  hat  reichlich  viel  auszusetzen  an 
allem,  was  ihm  da  begegnet,  aber  diese  Auseinandersetzungen  vollziehen  sich  in  dem 
Liederzyklus  auf  typisch  osterreichische  Art.  Es  bleibt  halt  alles  ein  bissel  an  der  Ober- 
ilache,  der  Zorn  und  der  Schrecken,  die  Philosophie  und  die  Schwermut,  das  Schwarmen 
und  die  Sehnsucht.  Nur  wenn  es  heiBt,  sich  dem  irohen  GenuB  des  Augenblicks  zuzu- 
kehren,  da  wird's  im  besten  Sinne  des  Wortes  gemiitlich.  Da  breitet  sich  auch  iiber  der 
Musik  ein  Zauber  schubertischer  Behaglichkeit  und  Sonnigkeit  aus.  Diese  Teile  des 
Zyklus  sind  ohne  Frage  die  starksten,  wie  sehr  man  immer  die  nie  versagende  Gelaufig- 
keit  und  Sicherheit  der  Krenekschen  Charakterisierungskunst  auch  bei  den  weither 
geholtesten  Vorwiirfen  anerkennen  und  riihmen  muB.  Im  iibrigen  bilden  diese  Lieder  in 
formaler  Beziehung  ein  ganz  entschiedenes  Zuriickgehen  auf  die  streng  geschlossene 
Form  des  Liedes  vor  Hugo  Wolf.  Nur  an  ganz  wenigen  mit  episodischer  Schnelle  vor- 
iibereilenden  Stellen  gibt  es  Rezitative,  die  dann  aber  auch  ausdrucksmaBig  stets  etwas 
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Besonderes  zu  sagen  haben.  Mit  iiberlegener  Klugheit  sind  die  Schliisse  fast  aller  Lieder 
gestaltet,  die  dem  Sanger  unfehlbar  einen  Erfolg  sichern. 

Als  Interpreten  dieses,  hochste  gdstige  Beweglichkeit  erfordernden  Zyklus  hatte  sich 
ErnstKrenek  den  Bariton  derWiener  Staatsoper,  Hans  Duhan,  mitgebracht,  der  denn  auch 
seine  Aufgabe  mit  Uberlegenheit  zu  losen  wuBte.  Der  Komponist  selbst  setzte  als  ein 
Pianist  von  ungewohnlichen  Qualitaten  in  Erstaunen.  Seine  Begleitung  der  Lieder  bot 
ein  Kabinettstikk  nach  dem  anderen.  Das  Publikum  hatte  sich  schon  nach  wenigen  Lie- 
dern  in  ihre  Eigenart  gefunden  und  spendete  nach  jeder  einzelnen  der  zwanzig  Nummern 
begeisterten  Beifall. 

WALTER BRAUNFELS: GALATEA 

URAUFFUHRUNG  IN  KOLN 

VON  WALTHER  JACOBS 

Wie  in  seinem  lyrisch-phantastischen  Spiel  von  den  Vogeln  wendet  sich  Walter  Braun- 
fels  in  dem  >>  griechischen  Marchen*  von  der  Galatea  der  Antike  zu,  diesmal  weniger 
aus  romantischer  Sehnsucht  als  in  der  barock-modernen  Anschauung,  die  zu  klassi- 
zistischer  Reinheit  und  Heiterkeit  strebt.  Im  Vergleich  zu  StrauB,  dessen  Ariadne  ent- 
gegengehalten  werden  kann,  fehlt  das  stilistisch-artistische  Motiv,  wenn  auch  musika- 
lisch-gesanglich  archaisierende  Koloraturen  vorhanden  sind  und  in  die  reife  Sprache  des 
Komponisten  aufgehen.  Es  scheint,  daB  sich  in  Braunfels  die  Pfitznersche  Neigung 
noch  verstarkt,  wie  man  auch  sein  von  dessen  Christelflein  angeregtes  Marchenspiel 
vom  Glasernen  Berg  teilweise  als  technische  Vorstudie  zur  Galatea  betrachten  darf.  Die 
Dichtung,  frei  nach  einem  Mariojaettenspiel  von  Silvia  Baltus,  verandert  den  oft  be- 
handelten,  noch  aus  Handels  Pastorale  bekannten  Stoff  durch  einen  gliicklichen  Aus- 
gang.  Zu  den  Hauptgestalten  kommt  die  springlebendige  Welt  der  Faune  und  Kentauren, 
die  von  dem  Riesen  zu  einem  H6hlenfest  zu  Ehren  der  Gottin  aufgerufen  werden.  Alle  be- 
wegt  von  Eros,  dessen  Macht  in  heiterem  Spiel  dargestellt  werden  soll.  Die  innere  Krise 
tritt  ein,  als  Acis,  von  Galateas  Gottlichkeit  geblendet,  ihr  zu  FiiBen  sinkt  und  zu  sterben 
vermeint,  wodurch  auch  Galatea  von  dem  tiefen  menschlichen  Gefiihl  erfaBt  wird,  eine 
>>  Verwandlung«,  die  psychologisch  verstandlich  wird.  Auf  dem  Hohepunkt  des  Festes 
wird  Acis  von  Galatea  aufs  Meer  gliicklich  entfuhrt.  Der  Cyklop  bleibt  am  WeinfaB 
zuriick. 

Die  Vorgange  des  dramatisch  nicht  iiberreichen  Einakters  bleiben  immerhin  fesselnd 
durch  den  Kontrast  der  Personen  und  Welten,  durch  das  Mimisch-Tanzerische  der  Faune, 
auBerlich  gesteigert  im  zweiten  Teil  durch  sichtbare  Vorbereitung  zum  Fest  und  das 
glanzende  Bacchanale  selbst.  Braunfels  kommt  hier  dem  modernen  Buhnenspiel,  der 
rhythmischen  Belebung  entgegen,  gliedert  aber  das  BallettmaBige  sinfonisch  in  das 
Idyllische  und  Scherzor  afte  ein.  SeineMusik  ist  aus  Geistig-Kulturellem  einheitlich,  das 
Werkliche  aus  gereift  Personlichem  zu  hochster  Feinheit  gediehen,  weshalb  auch  der 
musikalische  Einfall  als  solcher  weniger  stark  hervortritt.  Musikempfindung  und  Kunst- 
gefuhl  zeugen  eine  Opernbiihne,  deren  aristokratisches  Wesen  sich  dem  Massengeschmack 
versagt.  In  der  Partitur  ist  auch  hier  ein  Gewinn  an  rhythmischer  Feinheit,  instrumen- 
taler  Durchsichtigkeit  und  Zartheit  zu  vermerken,  und  die  Harmonik  ist  wieder  fiir  Braun- 
fels  charakteristisch.  Nach  dem  traumhaft  gestimmten  Erwachen  des  Tags  zu  Beginn, 
gemalt  in  Summchoren  des  Orchesters  und  Grillengezirp,  folgt  ein  frisches  Jagdbild  der 
Kentauren,  dann  die  Szene  des  Cyklopen,  von  der  Fl6te  des  Acis  iiberrankt,  und  endlich 
das  Koloraturstiick  der  Galatea,  das  Grazioso-Gewoge  des  Nymphenreigens  mit  den 
stilistisch  unerlaBlichen  Echoeffekten.  Im  H6hlenfest  des  zweiten  Teils  ergeben  sich 
breite  Gesangsszenen,  so  in  ainem  Huldigungschor  der  Faune  fur  Galatea,  der  sich  durch 
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eine  Feinnervigkeit  des  Empfindens  auszeichnet,  die  gerade  hier  im  lauten  Treiben  sinn- 
voll  ist.  Auch  das  Liebesduett  am  SchluB  ist  eher  verhalten  als  durch  sinnliche  Glut 
wirkend. 

Unter  Eugen  Szenkars  Stab  und  in  Max  Hofmiillers  Regie  hatte  das  Werk  einen  starken 
Erfolg.  Brauniels  hat  die  Absicht,  dem  Einakter  eine  Neubearbeitung  seiner  Friihoper 
Prinzessin  Brambilla  zur  Seite  zu  stellen. 

ARNOLD  SCHONBERG:  VON  HEUTE  AUF  MORGEN 

URAUFFUHRUNG  IN  FRANKFURT  A.  M. 

VON  THEODOR  WIESENGRUND- ADORNO 

Angesichts  der  Unmoglichkeit,  in  knappen  Worten  Vollstandiges  von  dem  machtigen 
Werk  zu  sagen,  darin  Schonberg  die  strenge  Zw6lftontechnik  zum  erstenmal  an  die 
Freiheit  der  Biihne  wendet,  ist  Beschrankung  not:  es  sollen  nur  die  beiden  Fragen  er- 
ortert  sein :  ist  Schonbergs  gegenwartige  Musik  wirklich  >>abstrakt«  in  einer  Weise,  die 
sie  von  der  lebendigen  Biihne  ausschlieBt;  ist  sie  >>asozial«  und  als  abseitig-artistisches 
Gewachs  einer  Camerata  hartgesottener  Fachleute  iiberantwortet,  ohne  objektiv-ver- 
pflichtende  Gehalte  der  zwischenmenschlichen  Realitat  in  sich  zu  bergen  ?  Die  andere : 
warum  wendet  sich  diese  allem  Herkommen  entriickte  Musik  an  einen  Text,  der  nach 
Fabel  und  Sprachform  die  eigene  Banalitat  geflissentlich  herauskehrt? 
Die  Frage  nach  der  Abstraktheit  ist  biindig  zu  verneinen.  Wohl  hat  Schonberg  das 
Naturmaterial  mit  der  Macht  wahrhaft  ireien  BewuBtseins  in  Besitz  genommen  und  an 
ihm  getilgt,  was  immer  daran  sein  verpflichtendes  Recht  iiber  uns  verlor,  ohne  sich  auf 
teilhafte  Unternehmungen  in  Melodik,  Rhythmik,  Koloristik  zu  beschranken:  der 
kompositorische  Geist  hat  das  vorgegebene  Material  in  seiner  Breite  verandert.  Aber 
diese  Veranderung  vollzieht  sich  nicht  in  >>Abstraktion«;  es  wird  nichts  abgezogen  vom 
Material,  vielmehr,  die  Veranderung  des  Materials  geschieht  nach  den  Forderungen,  die 
das  Material  selber  erhebt,  in  dichtester  Fiihlung  mit  seiner  Art,  und  fast  erscheint  der 
Komponist  als  Vollstrecker  eines  Zwanges,  den  der  Stand  der  Sache  iiber  ihn  ausiibt. 
So  ist  denn  bei  volliger  Neuheit  der  musikalischen  Diktion  in  der  Oper  alles  material- 
gerecht  und  sinnlich  konkret  geworden,  nichts  theoretisch  erdacht,  keine  Sekunde  die 
Inspiration  gehemmt  um  der  Zw6lft6nigkeit  willen  —  ehrlich:  wer  der  unvoreinge- 
nommenen  Horer  vermochte  etwas  von  Zw6lftontechnik  darin  zu  horen?  — ;  die  Sing- 
stimme,  rechtmaBigerTrager  allerOpernaktion,  herrscht  souveran,  in  weitgeschwungenen 
melodischen  Bogen,  denen  kurze  Rezitativpartien  gegeniiberstehen,  von  denen  sich  ihre 
thematischen  Gestalten  plastisch  abheben;  die  Intervalle,  deren  Unsanglichkeit  man 
Schonberg  vorwarf,  sind  aufs  sparsamste  fiir  besondere  Ausdruckswirkungen  verwandt, 
die  Intonationsschwierigkeiten  der  gleichwertig  eingesetzten  Meiodieintervalle  inner- 
halb  der  Oktav  werden  gerade  durch  die  Reihentechnik  korrigiert,  die  es  dem  Sanger 
ermoglicht,  identische  Intervalle  als  regelhaft  wiederzuerkennen.  Die  ensemblemaBige 
Kombination  der  Singstimmen,  in  einem  Quartettfinale  ganzlich  ausgenutzt,  gehorcht 
allein  der  Forderung  der  unmittelbaren  szenischen  Situation,  selbst  in  den  reichsten 
doppelkanonischen  Bildungen  ihren  Kontrapunkt  aus  dem  dramatischen  ziehend.  Das 
Orchester  ist  von  einem  Reichtum  der  Farbe,  einer  metallischen  Geschlossenheit  zugleich, 
einer  Selbstverstandlichkeit  in  der  Ausnutzung  der  einzelnen  Instrumente,  endlich 
einer  Durchsichtigkeit,  die  gerade  in  ihrer  sinnlichen  Gegenwart  alles  zuriickla8t,  was 
je  der  romantische  Rausch  zuwege  brachte.  All  dies  schlieBlich  geht  in  die  dramatische 
Architektur  ein  oder  vielmehr :  e.zeugt  sie  aus  sich.  Nicht  psychologisch  zwar,  doch  in 
der  musikalischen  Gestik  folgt  die  Musik  den  leisesten  Regungen  der  Biihne;  drama- 
tisch  vielfach  verschrankt,  erhebt  sie  sich  aus  loser  Aufgel6stheit  zu  immer  festerer 
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Kontur,  sammelt  sich  im  Quartett  und  verklingt  in  wenigen  Takten  der  beiden  Haupt- 
figuren,  deren  offene  und  dennoch  klare  Perspektive  zum  groBten  rechnet,  was  Sch6n- 
berg  jemals  fand.  Mit  all  dem  ist  zugleich  die  Frage  nach  dem  sozialen  Recht  jener 
Musik  beantwortet.  Denn  was  hier  der  einzelne  ohne  Riicksicht  aufs  Vernommen- 
werden  erreicht,  gehort  nicht  ihm  bloB:  im  Zwange  des  Materials,  den  er  vollstreckt, 
ist  der  Zwang  der  Geschichte  enthalten  und  damit  gesellschaftliche  Notwendigkeit. 
Die  gute  Rationalitat  dieser  Musik,  an  der  Phantasie  sich  entziindet;  die  Freiheit 
ihres  Vollzuges,  deren  Bedingungen  rational  vorgeformt  sind,  den  blinden  Naturzwang 
zu  tilgen  und  echter  Natur  zu  begegnen,  — sie  dient  den  Menschen  besser  als  von  auBen 
ideologisch  konstruierte  Gemeinschaftsmusik,  die  nicht  nur  ihren  eigenen  Stand,  sondern 
auch  den  ihrer  Horer  vergiBt,  die  heute  doch  keine  Gemeinde  sind;  und  sie  wird  von  einer 
kommenden  Gesellschaft  vielleicht  einmal  lieber  mitgenommen  werden,  als  die  ab- 
sichtsvoll  naturwiichsigen  Unternehmungen  von  heutzutage,  die  die  Menschen  nur 
verdummen  wollen,  wo  es  Aufgabe  der  Musik  ware,  als  erhellende  Produktivkraft 
weiterzutr  eiben . 

Schwerer  ist  die  Frage  nach  der  Textwahl  zu  beantworten.  DaB  die  Geschichte  von 
dem  biirgerlichen  Ehepaar,  das  in  einer  Abendgesellschaft  sich  ein  wenig  verliert  und 
erotischen  Phantomen  nachjagt,  bis  die  Frau  mit  einer  List  den  ehelichen  Frieden 
rettet  und  samt  ihrem  Mann  leibhaft  iiber  die  ach  so  mondanen  Gespenster  der  Barwelt 
triumphiert,  so  daB  das  Kind  sie  rechtmaBig  fragen  kann,  was  moderne  Menschen  seien, 
—  daB  diese  Geschichte  mit  Schonberg  unmittelbar  wenig  zu  tun  hat,  der  ein  moderner 
Mensch  in  weit  radikalerem  Sinne  ist,  als  die  burgerliche  Libertinage  sich  traumen 
laBt,  das  mag  niemand  besser  wissen,  als  der  Autor  von  »Erwartung«  und  »Gliickliche 
Hand«.  Geheime  Impulse  haben  ihn  zu  dem  Text  geleitet:  zu  seiner  Banalitat  der  gleiche 
Drang,  alles  Schmiickende,  Metaphorische  zu  verbannen,  dem  seine  musikalische 
Evolution  so  viel  verdankt  und  der  seinem  Endsinn  nach  theologisch  gegen  das  Recht 
von  Kunst  iiberhaupt  sich  kehren  mag :  als  ob  der  utopische  Zug  seiner  Musik  schlieBlich 
die  Bilder  zerschlagen  mochte,  deren  Wirklichkeit  zu  bereiten.  Dazu  kommt  die  Inten- 
tion,  humane  Existenz  durch  die  Anfechtung  der  vollendeten  Scheinhaftigkeit  hindurch 
zu  geleiten  und  zu  retten;  ein  Biirgerzimmer  wird  dem  Ansturm  der  Holle  preisgegeben, 
damit  zwei  Menschen  aus  deren  Gelachter  iibrig  bleiben;  die  vergriffensten  Worte 
sind  gerade  recht  dazu,  da  sie  die  Musik  in  jedem  Augenblick  traumhaft  groB  anschaut 
und  im  Wolkenspiel  ihrer  leuchtenden  Transparente  deutet.  Gerade  das  Widerspiel  des 
alltaglichsten  Textes  und  der  unbanalsten  aller  Musiken  erzeugt  die  echte  Konkretion 
der  Oper,  die  ergreift,  was  die  Stunde  ihr  bietet,  es  blitzhaft  zu  durchdringen.  Die  Drama- 
turgie  des  Buches,  seine  sinnfalligen  Situationen  bieten  ihr  jede  Chance  zum  Einsatz 
und  reilektieren  ihre  GrSBe  in  der  szenischen  Wirkung.  Die  Musik  verzehrt  das  Buch 
und  entlaBt  aus  sich  evidentes  Spiel. 

Die  Auffiihrung  war  schlechterdings  nicht  zu  iibertreffen:  eine  der  groBten  und  ver- 
bindlichsten  Leistungsn  der  gegenwartigen  Musikiibung.  Vorab  Steinberg,  als  groBartig 
iiberlegener  Dirigent  der  eigentliche  Interpret  der  Oper;  dann  Graf,  der  Regisseur,  der 
der  Dialektik  von  Traum  und  Alltaglichkeit  das  bezwingend  gegenwartige  Medium  gab ; 
dann  die  Solisten:  Frau  Gentner-Fischer,  eine  groBe  Sangerin,  die  aus  der  schwersten 
Aufgabe  ihres  kiinstlerischen  Lebens  ihre  reifste  Leistung  zog;  Herr  Ziegler,  der  Mann, 
ihr  ebenbiirtig;  Fraulein  Friedrich  und  Herr  Topitz  als  Taggespenster  entfesselten 
Lebens  gesanglich  und  darstellerisch  gleich  vortrefflich.  Der  Erfolg  war  schlagend.  Ein 
Publikum,  dem  man  einreden  mochte,  dies  konne  es  nicht  verstehen,  zeigte  sich  aufs 
starkste  angefaBt  und  rief  nach  Schonberg,  dem  Meister. 


*     DAS  MUSIKLEBEN  DER  GEGENWART  * 
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Als  einigermaBen  verspatete  Huldigung  zu 
Hans  Pfitzners  sechzigstem  Geburtstag  brachte 
die  Staatsoper  Unter  den  Linden  nach  langerer 
Pause  wieder  den  Palestrina  heraus.  Es  sind 
nunmehr  etwa  zwolf  Jahre  verflossen,  seit- 
dem  wir  das  Hauptwerk  Pfitzners  zuerst 
kennen  lernten,  also  wohl  Zeit  genug,  um  die 
richtige  Distanz  zu  gewinnen,  die  Eindrucke, 
die  von  dem  Werk  ausgehen,  subjektiv  und 
nach  Mdglichkeit  objektiv  richtig  einzu- 
schatzen.  Das  Ergebnis  der  angesammelten 
Ertahrung  und  der  jiingsten  Revision  in 
Sachen  Palestrina  ware  nun  etwa  das  Fol- 
gende:  Wenn  es  in  einem  dramatischen 
Werk  nur  auf  die  Qualitat  der  dramatischen 
Idee  ankame,  auf  Starke  und  Eindringlichkeit 
der  dichterischen  Konzeption,  dann  miiBte 
Pfitzners  Palestrina  an  die  Spitze  der  gesamten 
musikdramatischen  Produktion  des  ganzen 
zwanzigsten  Jahrhunderts  gestellt  werden. 
Ironie  des  Schicksals  ist  es,  daB  der  von 
Pfitzner  so  bitter  und  ungerecht  befehdete 
Busoni  mit  seinem  Dr.  Faust  Pf  itzners  stark- 
ster  und  fast  einziger  Rivale  um  die  Palme  in 
einem  solchen  Wettstreit  ware.  Im  Leben 
wie  in  der  Kunst  kommt  es  jedoch  ebensosehr 
an  auf  die  wirksame  und  zweckma3igv.  Aus- 
fiihrung,  als  auf  die  Urspriinglichkeit  und 
Reinheit  einer  Idee.  Mag  man  Pfitzners 
Palestrina  auch  Urspriinglichkeit  und  Rein- 
heit  der  dicbterischen  Idee  ^ubilli^en,  so  ver- 
sagt  das  Werk  doch  in  der  wirksamen  und 
zweckmaBigen  Ausfiihrung  in  einem  MaBe, 
das  jedem  anderen  von  minder  starker 
Hauptidee  getragenen  Werke  schon  langst 
verderblich  geworden  ware.  Welche  bei  einem 
Biihnenpraktiker  wie  Pfitzner  verwunderljche 
MiBachtung  elementarer  Erfahrungssatze  der 
biihnenmaBigen  Wirkung,  welche  unklugen 
Attacken  auf  die  Geduld  des  Horers!  Reichlich 
dreiviertel  Stunden  muB  der  Horer  bei  den  dra- 
matisch  wie  musikalisch  wenig  belangreichen 
und  meistens  im  Text  unverstandlichen  Reden 
der  beidenjiinglingelghino  und  Silla  sichlang- 
weilen,  die  auch  viel  zu  breit  ausgesponnenen 
Kontroversen  zwischen  Palestrina  und  dem 
Kardinal  geduliig  hinnehmen,  bevor  er  durch 
die  allerdings  sublime  SchluSszene  entscha- 
digt  wird.  Der  zweite  Akt  ist  eigentlich  eine 
zweite,  ganz  andere  Oper,  die  mit  dem  ersten 
Akt  nicht  eine  einzige  handelnde  Person  ge- 


meinsam  hat.  An  und  fiir  sich  fesselnd,  ver- 
liert  dieser  Konzilsakt  die  organische,  thea- 
tralische  Verbundenheit  mit  dem  ersten  und 
schadigt  so  den  Zusammenhang  und  Aufbau 
des  ganzen  Werkes  entscheidend.  Die  beab- 
sichtigte  Antithese:  erster  Akt  innerliche, 
geistige  Welt  des  Kunstlers,  zweiter  Akt 
auBerliches,  machtpolitisches  Getriebe  des 
Papsttums,  bleibt  eine  literarische,  novelli- 
stische  Abstraktion  und  ist  dramatisch  nicht 
geniigend  bemeistert.  Der  dritte  Akt  schlieB- 
lich  kann  den  Ausgleich  zwischen  dem 
grundverschiedenen  Milieu  des  ersten  und 
zweiten  Aktes  nicht  bewirken,  da  er  in  seiner 
miiden  Resignation  eher  abflauend,  ritar- 
dierend,  als  machtvoll  steigernd  und  zusam- 
menfassend  wirkt.  Uberdies,  welche  absonder- 
liche  Bizarrerie,  in  einem  Werk  von  vierein- 
halbstiindiger  Dauer  ausschlieBlich  Manner- 
stimmen  zu  verwenden,  keine  einzige  fiih- 
rende  Frauenrolle  zu  dulden!  So  nimmt  man 
den  Palestrina,  bei  aller  gebiihrenden  Be- 
wunderung  seiner  erlesenen  kiinstlerischen 
Qualitat,  mit  recht  gemischten  Gefiihlen  ent- 
gegen.  Die  Auffiihrung,  unter  Pfitzners 
eigener  Regie,  erhebt  sicherlich  den  Anspruch 
auf  authentische  Geltung.  Dennoch  habe  ich, 
von  friiheren  Auffuhrungen  her,  einen  frische- 
ren  Eindruck  im  Gedachtnis,  als  er  diesmal 
zustande  kam.  Max  von  Schillings  betreute 
das  Orchester  mit  Autoritat,  aber  nicht 
gerade  mit  hinreiBendem  Schwung.  Die  Be- 
setzung  der  Hauptpartien  mit  Soot,  Armster, 
Schlusnus,  Henke  ist  von  triiher  her  wohl- 
bekannt.  Das  Werk  wurde  wiirdig,  aber  nicht 
gerade  glanzend  aufgefiihrt. 
Umberto  Giordano  ist  in  dieser  Saison  in 
Berlin  vielumworben.  Nachdem  man  seine  in 
allen  Opernlandern  beliebten  Werke  hier 
dreiBig  Jahre  hindurch  vernachlassigt  hatte, 
erwies  sich  sein  bei  den  Festspielen  1929  ge- 
gebener  >>Andrĕ  Chĕnier<<  als  so  zugkraftig, 
daB  man  im  letzten  Herbst  mit  seiner  neuesten 
Oper  >>Der  K6nig<<  es  versuchte  und  dabei  mit 
Ehren  abschnitt.  Dabei  hatte  man  es  jedoch 
sollen  bewenden  lassen.  Die  Stadtische  Oper 
hat  mit  der  schon  iiber  dreiBig  Jahre  alten 
>>Fedora<<  wenig  Gliick.  An  krassem  und  schla- 
gendem  Effekt  ist  die  Pedora  von  Puccinis 
etliche  Jahre  jiingerer  und  sehr  ahnlich  ge- 
arteter  Tosca  weit  iibertroffen  worden,  so  daB 
gegenwartig  Fedora  veraltet  anmutet.  Die 
Oper  ware  nur  durch  eine  glanzende  Besetzung 


<447> 


448 


DIE  MUSIK 


XXII/6  (Marz  1930) 


mmmmiiiimmmmiiitmHimmimiMmimimimi 


:!!!i!i:!i!!!!!!i:ii!!mmi:mi 


ii!i!:mit!i:!ii!:!!:i!ii::iiiiiiiii!iliiiiiii!ii!ii!!miiil:iii:!!!:!:i!!:!ii:!<!ilii[iii:!:i!<!i:::i:i'i 


zu  retten  gewesen.  Damit  haperte  es  jedoch 
au^h  in  Charlottenburg.  An  Stelle  der  er- 
krahkten  Mafalda  Sahatini  hatte  man  sich 
von  der  Mailander  Scala  die  Sangerin  Maria 
Llacer  verschrieben.  Unserem  deutschen  Ge- 
schmack  kommt  ihre  Gesangsweise  nicht 
sehr  entgegen.  Ihrer  groBen  Stimme  ist  die 
Frische  schon  abhanden  gekommen,  gesang- 
liche  Untugenden  werden  zu  deutlich  bemerk- 
bar,  und  auch  die  iibertrieben  pathetische  Art 
der  schauspielerischen  Darstelking  sagt  uns 
wenig  zu.  Aber  auch  die  einheimischen  Krafte 
schnitten  nicht  besonders  gut  ab.  Riavez' 
schones  stimmliches  Material  entbehrt  noch 
der  reineren  DurchbildUng,  die  Aussprache 
laBt  viel  zu  wiinschen  iibrig,  und  auch  die  in 
leichten,  anmutigen,  heiteren  Rollen  be- 
wahrte  Margret  PJahl  war  in  dieser  Oper  fehl 
am  Ort.  Georg  Sebastians  Direktion  wurde 
allen  wesentlichen  Anforderungen  des  Werkes 
vollig  gerecht. 

Wenn  man  schon  alte  Opern  ausgraben  will, 
da  ist  denn  doch  beim  alten,  sogar  altesten 
Verdi  ein  viel  dankbareres  Feld  vorhanden. 
Die  seit  etwa  einem  Jahrzehnt  in  Deutsch- 
land  bestehende  Verdi-Renaissance,  die  schon 
so  manches  wertvolle  Stiick  aus  der  schier 
unerschopflichen  Verdi-Schatzkammer  gefor- 
dert  hat,  darf  sich  eines  besonders  gliicklichen 
Fundes  riihmen  in  dem  >>Simone  Boccanegra<< , 
den  wir  kiirzlich  in  der  Stadtischen  Oper  zum 
ersten  Male  horten.  Der  Dichter  Franz 
Werfel  hat  durch  seinen  erfolgreichen  Verdi- 
Roman  und  seine  deutschen  Neufassungen 
verschiedener  verschollener  Libretti  zu  Ver- 
dischen  Opern  sich  um  den  italienischen 
GroOmeister  besondere  Verdienste  erworben. 
Er  war  es  wiederum,  der  mit  Nachdruck  auf 
den  \>Simone  Boccanegra<<  aufmerksam  machte, 
mit  dem  Verdi  keinen  rechten  Erfolg  hatte. 
Der  ersten  Fassung  vom  Jahre  1854  lieB 
Verdi  ein  Menschenalter  spater,  gegen  1880, 
eine  Umarbeitung  folgen,  die  der  Berliner 
Auffiihrung  zugrunde  gelegt  war.  Man  lernte, 
um  es  ohne  Umschweife  zu  sagen,  mit  Er- 
staunen  ein  dramatisches  Meisterwerk  kennen, 
von  dem  man  kaum  begreift,  wie  es  seit 
fiinfundsiebzig  Jahren  vergessen  sein  konnte. 
Zwar  kann  sich  Piaues  Libretto  an  Verwir- 
rung  der  Faden  sehr  wohl  mit  dem  von  den 
wenigsten  Horern  kaum  jemals  deutlich  ver- 
standenen  Troubadour-Textbuch  messen.  Dies 
kunterbunte  Textbuch  hat  jedoch  den  V/elt- 
erfolg  des  Troubadour  niemals  ernstlich  ge- 
fahrdet,  und  so  mochte  man  meinen,  daB 
auch  der  verwickelte,  teils  politische,  teils 


amourose  Hintergrund  des  Boccanegra  sich 
nicht  als  Hindernis  fiir  die  wahrhaft  herrliche 
Musik  erweisen  werde.  Es  vereinigt  sich  in 
dieser   Partitur   die   elementare  melodische 
Kraft  des  jungen  Verdi  mit  der  Verfeinerung 
der  vollig  ausgereiften  Erfahrung,  der  geistigen 
Uberlegenheit  des  alten  Meisters,   ohne  daB 
dabei  jener  Stilbruch  zutage  trate,  der  z.  B. 
in  der  Pariser  Tannhauser-Fassung  so  deut- 
lich  wird.  Es  gibt  im  Boccanegra  eine  Reihe 
Stiicke,  ganze  Szenen,  die  zu  dem  Starksten 
gehoren,  was  sich  in  der  Opernmusik  des 
ganzen    19.    Jahrhunderts    findet;  iiberall 
macht  sich  in  den  Akzenten,  den  charakteri- 
stischen  Rhythmen,  dem  gestrafften  Aufbau 
iiber  den  sinnlichen  Wohlklang,  die  bliihende 
Klangschonheit  hinaus  jenes  unvergleichliche 
dramatische    Temperament   Verdis  geltend, 
jene  Schlagkraft,  jener  erstaunliche  Biihnen- 
sinn,  der  fiir  jede  dramatische  Situation  mit 
schier  untriiglicher  Sicherheit  den  einfachsten, 
schlagendsten,  eindringlichsten  Ton  zu  finden 
weiB.  Die  Auffiihrung  machte  dem  Charlotten- 
burger  Haus  hohe  Ehre  und  entschadigte 
fiir  so  manche  schwachliche  Darbietung  der 
letzten  Monate.  Eine  Besetzung  hoher  Giite 
entschied  neben  den  bezwingenden  Schon- 
heiten  der  Partitur  fiir  den  auBerordentlichen 
Erfolg.   Beate  Malkin,  Hans  Reinmar  und 
Oehman  sind  gla.nzende  Protagonisten,  denen 
sich  Ludwig  Hojmann  und  Max  Roth  wiirdig 
anreihen.  Emil  Preetorius'  szenische  Deko- 
ration,  Otto  Krauji'  Regie  dienen  dem  Werk 
mit   Verstandnis    seines    Wesens    und  mit 
Gliick.  Einen  besonders  starken  Anteil  am 
Erfolg  hat  Fritz  Stiedry,  der  sich  am  Diri- 
gentenpult  als  Meister  seines  Fachs  bewahrte. 
Gar  zu  wenig  hat  man  in  den  letzten  Jahren 
ihn  in  wichtigen  Aufgaben  herausgestellt. 
Auch  in  der  Staatsoper  Unter  den  Linden  hat 
man  mit  der  neueinstudierten  Traviata  von 
Verdi  einen  guten  Griff  getan.  Eine  starke, 
wennschon  hochste  Anspriiche  nur  teilweise 
betriedigende  Besetzung  brachte  die  Schon- 
heiten  des  Werkes  eindringlich  zur  Geltung. 
Gitta  Alpar  als  Violetta  erweist  sich  als  eine 
Koloratursangerin  von  Rang.  Was  ihr  gesang- 
lich  noch  fehlt,  Deutlichkeit  der  Aussprache, 
Modulationsfahigkeit,  Stetigkeit  in  der  ruhig 
getragenen  Kantilene,  wurde  besonders  be- 
merkbar  in  den  Szenen  mit  Schlusnus,  der 
als  Vater  Germont  als  ein  wahrer  Meister- 
sanger  seiner  Partnerin  vollendete  Muster  des 
wahren  bel  canto-Stils  gibt.  Roswaenge  als 
Alfred  hat  stimmliches  Pormat  und  gab  den 
Hohepunkten  seiner  Partie  Glanz  und  durch- 
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dringende  Kratt.  Kleiber  dirigierte  mit  Fein- 
heit  und  Klarheit,  auf  Zusammenfassung 
ebenso  bedacht,  wie  auf  Herausarbeiten  der 
Einzelheiten.  Den  Stil  des  ganzen  nahm  er 
mehr  lyrisch  betont,  als  dramatisch  im 
italienischen  Sinne.  Auf  diesen  lyrischen  Ton 
war  auch  die  Darstellungsweise  der  Alpar 
gestimmt,  schauspielerisch  wohl  doch  noch 
nicht  die  Aufgabe  erschopfend.  Was  unsere 
Dirigenten  fiir  die  italienische  Oper  beim 
Berliner  Gastspiel  Toscaninis  im  vorigen 
Jahre  gelernt  haben,  zeigte  sich  in  dieser  Auf- 
fiihrung  ebenso  deutlich  und  erfreulich  wie 
beim  Simone  Boccanegra.  Franz  Ludwig 
Hoerths  Inszenierung  war  dem  Wesen  des 
Werkes  gemaB  und  lobenswertunaufdringlich. 

Hugo  Leichtentritt 

KONZERT 

Orchesterkomerte 
Mit  der  Entwicklung  von  Wilhelm  Furt- 
wanglers  Orchesterkonzerten  enthiillt  sich 
endlich  auch  seine  Programmgestaltung  oder 
Programmpolitik,  die  bisher  in  der  Frage  der 
Novitaten  in  Dunkel  gehiillt  wa:r  er  beriick- 
sichtigt  mit  schoner  Paritat  fiir  rechts  und 
links  Berliner  Komponisten  in  weitestem 
Sinne  (wie  heiBt  es  in  den  Preisausschreiben : 
>>  .  .  .  in  Berlin  geborene  oder  solche,  die  seit 
geraumer  Zeit  ihren  Wohnsitz  in  Berlin  inne- 
haben  .  .  .<<) .  Erst  war  es  Schonberg,  dann 
E.  N.  von  Reznicek;  diesmal,  im  Funften 
Philharmonischen  Konzert  war  es  der  in  Ber- 
lin  schaffende  Pole  Paul  Kletzki,  der  allerdings 
als  volliger  Deutscher  und  Berliner  gelten 
kann,  mit  seinen  Orchestervariationen  op.  20. 
Das  ist  ein  Werk,  in  dem  Reger  und  Richard 
StrauB  zugleich  Wesensziige  von  sich  er- 
kennen  konnten:  wieder  einmal  ein  groBes 
Konzertwerk  alten  Stils  als  Selbstzweck,  vor 
oder  nach  aller  >>Neuen  Musik<<;  mit  dem 
strauBischen  Ineinander  von  Kantabilitat 
und  lebendigstem  motivischen,  instrumenta- 
lem  Spiel  und  Aufputz,  Regerisch  im  reichen 
Wechsel  harmonischer  Umdeutung  auf  klein- 
stem  Raum,  einigermaBen  Regerisch  auch  in 
der  Technik  der  Variation,  die  nicht  an  den 
harmonischen  Grundlagen  des  Themas  fest- 
halt,  sondern  ein  melcdisches  Hauptmotiv 
hundertfach  wendet,  verandert  und  facettiert; 
Regerisch  auch  das  Finale  mit  der  Kombina- 
tion  eines  Fugato  mit  dem  Thema.  Und  auf 
alle  Falle  ein  Werk  iiberlegenen  Konnens  und 
geistreicher  Arbeit,  an  dem  Furtwa.ngkr  und 
das  Orchester  ihre  hochste  Yirtuositat  und 
Schlagiertigkeit  erproben  konnten. 


Der  iibrige  Teil  des  Abends  gehorte  der  Ro- 
mantik  oder  dem  romantischen  Klassizismus . 
Alfred  Cortot,  Frankreichs  bedeutendster  Pi- 
anist,  spielt  Schumanns  Klavierkonzert; 
spielt  es  so,  daB  wir  es  zum  erstenmal  zu  horen 
glauben,  frei  und  bewegt  im  Tempo,  und  doch 
streng  zusammengefaBt,  mit  aller  Klarheit 
des  modernen  Musikers  und  allem  Duft  der 
Entstehungszeit,  mit  jenem  eigentiimlichen 
Zauber,  den  manchmal  deutsche  Werke 
romantischen  Fiihlens  gesehen  durch  ein 
romanisches  Temperament  gewinnen:  sie 
scheinen  trockener,  heller,  zuriickgehaltener 
im  Gefiihl,  von  zarterer  Noblesse.  Und  FUrt- 
wangler  schlieBt  mit  einer  Wiedergabe  von 
Brahms'  zweiter  Sinfonie,  wie  wir  sie  auch  von 
ihm  kaum  schoner  erlebt  zu  haben  glauben: 
der  ganze  Bogen  vom  Pastoralen  zum  Heroi- 
schen  ist  gespannt,  im  Adagio  ist  es,  wie  wenn 
iiberstandene  Krankheit  ihn  noch  hellhoriger 
fiir  ein  paar  abgriindige  Klange  vor  der  Re- 
prise,  im  SchluBsatz  noch  reicher  und  erfiillter 
fur  dessen  gehaltene  Freudigkeit  gemacht 
hatte. 

In  seinem  Sechsten  Konzert  gab  Furtwangler 
das  Wort  einem  ganz  auf  der  >>rechten  Seite<< 
stehenden  Berliner,  Georg  Schumann,  mit 
einer  Humoreske  in  Variationenform  fiir 
groBes  Orchester  op.  74  >>Gestern  Abend  war 
Vetter  Michel  da«.  Der  Dirigent  der  Sing- 
akademie  und  Vizeprases  der  Akademie  der 
Kiinste  hat  schon  mehrere  ahnliche  Werke 
eines  behaglichen  Musikantenwitzes  und  mei- 
sterhafter  Mache  geschrieben;  er  hat  gerade 
die  um  die  friederizianische  Zeit  entstandene 
Volksweise  vom  »Vetter  Michel«,  die  auch  dem 
18.  Jahrhundert  als  kompositorisches  Muster 
platter  Komik  galt,  fiir  das  Kaiser-Liederbuch 
schon  in  Variationenweise  behandelt.  Dies- 
mal  erzahlt  er  die  Geschichte  vom  Preiersbe- 
such  des  wackeren  Vetter  Michel  in  ein  paar 
breit  gemalten  Bildern  und  Situationen: 
Vetter  Michel,  der  offenbar  einer  von  den 
langen  Kerlen  ist,  fallt  mit  der  Tiir  ins  Haus ; 
stellt  sich  mit  ein  paar  harmonischen  Ent- 
gleisungen  vor;  der  etwas  unappetitliche 
kiinftige  Schwiegerpapa  ist  ein  naturalistisch 
gezeichneter  Bauer,  indes  der  Spinnrocken 
der  Mama  stark  heroische  AusmaBe  hat; 
dann  wird  teils  sanft,  teils  martialisch  gefreit, 
das  Thema  kehrt  in  einer  Gloriole  wieder,  und 
ein  zu  voller  Lustigkeit  gesteigerter  Kehraus, 
das  Thema  kombiniert  mit  andern  alten  bauer- 
lichen  Volksmelodien,  macht  den  BeschluB. 
Das  alles  hat  etwas  SpieBiges  und  Altsachsi- 
sches,  AltpreuBisches  zugleich,  klir.gt  nicht 
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gerade  neu,  aber  glanzend,  und  wurde  vom 
Dirigenten  und  Orchester  mit  einer  uniiber- 
bietbaren  Virtuositat  gebracht. 
Der  Rest  des  Abends  gehSrte  Ludwig  Wiillner, 
der  zu  Botho  Sigwarths,  ach,  so  blaS  geword- 
ner  Musik  die  homerischen  Verse  von  >>Hektors 
Bestattung«  sprach.  Fast  hatte  man  ge- 
wiinscht,  die  melodramatische  Musik  hatte 
ihn  nicht  gestort,  ihn  nicht  gezwungen,  das 
restlos  geformte  Wort  auf  feste  Tonstufen 
umzuformen;  diese  ganze  feierliche  Begleit- 
musik,  diese  kleine  Ergriffenheit  des  Musikers 
aus  der  Vorkriegszeit  hat  ja  mit  der  Nai</itat, 
Helligkeit,  Klarheit  Homers  nicht  das  ge- 
ringste  zu  tun. 

Zum  SchluB:  die  Pathetische  von  Tschai- 
kowskij.  Sie  wird,  von  Anfang  bis  zum  Ende 
zum  Triumph  des  Orchesters,  der  Noblesse  des 
Dirigenten:  ein  Art  von  Wunder,  wie  etwa 
das  zweite  Thema  sich  adelt,  ohne  verdriickt 
zu  werden,  wie  der  SchluBsatz  sich  verinner- 
licht  und  simplifiziert. 

Das  vier*e  Sinfonie-Konzert  Otto  Klemperers 
war  eine  Art  von  figurierter  Variation  des 
Strawinskij-Abends  im  Rahmen  der  ver- 
flossenen  Berliner  Festspiele.  Es  brachte  uns 
das  neueste  Biihnenwerk  Strawinskijs,  vor- 
laufig  in  konzertmaBiger  Form:  die  Ballett- 
Allegorie  >>Der  KuB  der  Fee«,  und  es  brachte 
uns  Strawinskij  selber  als  Interpreten  seines 
letzten  Konzertwerks:  des  Capriccios  fiir 
Klavier  und  Orchester. 

Der  »KuB  der  Fee<<  ist  eine  figurierte,  und  um 
es  gleich  zu  sagen,  weitaus  lesselndere  Vari- 
ation  des  >>ApollonMusagete«,  und  zwar  deshalb 
fesselnder,  weil  sie  auf  ein  paar  Urthemen  von 
Strawinskij  selber  zunickgreift.  Der  Inhalt 
des  Balletts  ist  ein  wenig  von  gewollter  oder 
ungewollter  Komik  (er  sei  mit  Strawinskijs 
eigenen  Worten  wiedergegeben) :  >>Eine  Fee 
zeichnet  mit  ihrem  mystischen  KuB  einen 
jungen  Mann  in  seiner  Kindheit.  Sie  entriickt 
ihn  den  Armen  seiner  Mutter.  Sie  entzieht 
ihn  dem  Leben  am  Tage  seines  aufs  hochste 
gesteigerten  Gliickes«  —  namlich  an  seinem 
Hochzeitstag  —  >>damit  er  es  voll  und  ganz 
besitzen  und  damit  es  ihm  fiir  immerundunab- 
anderlich  bewahrt  werde.  Sie  gibt  ihm  ihren 
KuB  wieder.<<  Das  klins/t  wie  eine  verblaBte 
und  verblasene  Allegorie  auf  das  Schicksal 
des  Genius,  in  Wasserfarben  gemalt  auf  einem 
der  goldumrandeten  Blattchen  der  Bieder- 
meierzeit;  aber  diesmal  hat  Strawinskij  das 
Biedermeierliche  nicht  mit  Kuhlau,  Clementi, 
Hiinten  oder  Herz  musikalisch  verschmolzen, 
sondern  mit  dem  Gedachtnis  an  Peter  Iljitsch 


Tschaikowskij ;  er  hat  >>Tschaikowskijs  Muse 
mit  dieser  Fee  vermahlt«.  Er  treibt  wieder  ein- 
mal  Beziehungsmusik,  Relativitatsmusik,  so 
wie  dereinst  Busoni  mit  Bach  oder  Mozart 
Beziehungsmusik  getrieben  hat.  Die  Schlange 
beiBt  sich  in  den  Schwanz,  wir  sind  beim  Ende 
oder  einem  neuen  Anfang.  Tschaikowskij  geht 
durch  diese  Musik  allerdings  nur  wie  ein 
Schatten,  ein  Revenant;  Gott  behiite,  daB  er 
leibhaftig  wieder  auferstiinde  mit  aller  trie- 
fenden  SiiBigkeit  und  allem  Pathos  seiner 
Sinfonik.  Er  ist  so  blaB,  daB  er  nach  dem  Wie- 
genlied  in  f-moll  des  ersten  Satzes,  nach  den 
charakteristischen  Sechzehntelzierlichkeiten, 
den  Pizzicati,  die  durchs  ganze  Streichorche- 
ster  wandern,  fast  ganz  verschwindet ;  nur 
einmal  schwillt  das  volle  Orchester  zum  vollen 
Klang  und  zu  voller  Pathetik  auf.  In  dieser 
Ballettmusik  ist  das  Tanzerische  nicht  mehr 
Mimik  oder  Mschanik,  sondern  fast  nur  mehr 
ein  stilisierter  Reigen;  neben  den  Schatten 
Tschaikowskijs  steigt  bei  dem  Bauerntanz 
des  zweiten  Bildes  noch  der  Schatten  des  Pe- 
truschka,  der  Schatten  eines  Walzers  aut  dsr 
Drehorgel  auf ;  das  GroBvaterhafte  hat  zugleich 
etwas  Gespenstisches;  die  Erinnerung  an  das 
Ballett  der  groBen  Oper  ist  zugleich  Erinne- 
rung  an  einen  phantastischen  und  unheim- 
l<chen  Zirkus;  das  Entschweben  ins  Reich  der 
Fee  geht  nicht  ab  ohne  Grinsen,  der  Pas  de 
deux  von  Braut  und  Brautigam,  trotz  allen 
vormarzlichen  Wohlklangs,  nicht  ohne  Starr- 
heit;  das  Spiel  des  Halblichts  in  der  Miihle  ist 
kein  Helldunkel,  sondern  ein  qualendes  Flim- 
mern.  Und  das  ist  das  Moderne,  Neue,  Per- 
sonliche  an  diesem  seltsamen  Stilexperiment. 
Die  >>Objektivitat«,  Genauigkeit,  mit  der  Klem- 
perer  das  Werk  wiedergab,  hat  diesen  Eindruck 
unmiBverstandlich  vermittelt. 
In  dem  »Capriccio«  von  1929  wird  die  Stil- 
mischung  noch  komplizierter.  Ein  Beginn  mit 
Abwechslung  von  Tutti-Schlagen  und  Blaser- 
Begiitigungen  wie  bei  der  >>Fidelio«-Ouvertiire ; 
ganz  formelhaftes  Spiel  des  Klaviers  mit 
Blasersoli,  in  einer  gespenstischen  Brillanz ;  im 
langsamen  Satz  —  einem  Andante  rapsodico  — 
rascher  Wechsel  zwischen  Choralhaftem, 
Bachischem,  Rezitativischem,  zwischen Klassi- 
zismus  und  selbst  Lisztscher  Rethorik;  ein 
rascher  SchluBsatz,  der  zwischen  einer  salon- 
haft-eleganten  >>Damonik<<  und  flachen  Virtuo- 
sitat  schillirt,  in  die  komische  Rhythmik  von 
Leonorens  As-dur-Arie  aus  dem  >>Trouba- 
dour<<  hineingerat,  und  mit  einem  Witz 
schlieBt:  und  doch,  trotz  aller  Buntheit  ein 
Werk  starkster  Einheit  und  Personlichkeit, 
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an  das  keine  Nachahmung  heranreichen  wird; 
glanzend  gespielt  und  glanzend  begleitet. 
Daneben  gab  es  noch  eine  Reihe  bemerkens- 
werter  Orchesterabende.  Gustav  Havemann 
hat  uns  an  einem  Abend  gleich  mit  zwei  neuen 
Violinkonzerten  bekannt  gemacht,  und  der 
Abend  blieb  als  Zeugnis  von  Gesinnung  und 
Leistung  unter  den  hundert  typischen  >>VioHn- 
abenden<<  denkwiirdig,  auch  wenn  es  sich  nicht 
um  zwei  Werke  von  positivem  Wert  gehandelt 
hatte.  Zwei  Werke  von  SuBerster  Gegensatz- 
lichkeit,  trotz  der  Entstehungszeit  in  ein  und 
demselben  Jahre,  1928.  Das  Konzert  op.  21 
fur  Geige  und  Orchester  in  C-dur  von  Giinther 
Raphael  folgt  dem  klassizistischen  Prinzip  des 
Konzertierens,  des  hergebrachten  Wechsel- 
spiels  von  Solo  und  Tutti,  trotz  der  Gewandung 
der  drei  Satze  im  altklassischen  Stil:  Toccata 
—  Ciacona  —  Giga.  Die  Toccata  ist  eben  doch 
ein,  wenn  auch  rhapsodisch  freierer  Sonaten- 
satz,  die  Chaconne  ein  schones,  empfundenes 
Adagio  im  Brahmsischen  Farbenwechsel  von 
e-moll  zu  E-dur,  die  Gige  ein  richtiges  Finale 
mit  dem  Wechsel  von  treibendem  Spiccato 
und  lyrischem  Legato;  Anfangs-  und  SchluS- 
satz  sind  durch  ein  hymnisches  Hauptmotiv 
thematisch,  sonatenhaft  verkniipft;  das  Alt- 
klassische  macht  sich  nur  in  einer  reicheren 
kontrapunktischen  Durchbildung  des  Orche- 
stersatzes  bemerkbar.  Der  Solopart  ist  geigen- 
maBig  schwer  und  dennoch  dankbar,  aber  er 
dominiert  ohne  Miihe  iiber  dem  geigenlosen 
Orchester.  Sicherlich  hat  Raphael  bisher  kaum 
etwas  Gelosteres,  Unmittelbareres,  Feineres 
geschrieben. 

Paul  Hoeffers  Konzert  op.  ig  ist  weit  entiernt 
von  allem  Klassizismus,  und  viel  naher  an 
Bach,  obwohl  Bach  nirgends  imitiert,  son- 
dern  gleichsam  konsumiert  ist.  Es  verzichtet 
auf  die  sonatenhafte,  dialektische  Form; 
Geige  und  Orchester  sind  im  ersten  Satz  zwei 
selbstandige  Klangkorper  iibereinander,  gegen- 
einander;  die  tormalen,  inhaltlichen  Gegen- 
satze  — •  die  Einleitung  mit  dem  zuckenden 
Jambus  der  gestopften  Trompeten  iiber  Pizzi- 
cato  und  das  tugierte  Allegro,  das  kantablere 
zweite  Thema  —  bleiben  in  einem  Verhaltnis 
von  gewollter  Primitivitat.  Aber  der  langsame 
Satz  fiihrt  von  einem  Capriccioso  der  Geige 
aus  einem  starken  Impuls  heraus  zu  einer 
vollen  Einheit,  zu  einer  tiefen,  empfundenen 
Versponnenheit,  und  im  SchluBsatz  ist  das 
Organische  des  Fiihrertums  der  Geige,  der 
selbstandigen,  selbsttatigen  Begleitung  voll- 
kommen.  Freilich  —  gegen  das  spater  ent- 
standene  Konzert  fiir  Violoncell  Hoeffers,  das 


wir  jiingst  horten,  wirkt  dies  Violinkonzert 
wie  ein  Versuch.  Das  Ineinandergreifen  des 
von  Havemann  glanzend  gemeisterten  Solo- 
parts  und  des  von  Helmuth  Thierfelder  ge- 
leiteten  Berliner  Sinfonieorchesters  war  nicht 
eben  vollig  exakt,  aber  wir  werden  ja  zweifellos 
beiden  Werken  noch  6fter  begegnen. 
Ein  junger  Musiker,  Theodor  Jakobi,  der  in 
diesem  Konzertwinter  schon  als  Chordirigent 
vorteilhaft  aufgefallen  war,  bewies  auch  als 
Orchesterleiter  mit  dem  Berliner  Sinfonie- 
orchester  an  russischen  Werken  und  an  Mo- 
zsrts  Haffner-Serenade  eine  ganz  urspriing- 
liche,  entschiedene  Sicherheit.  Ein  zweites 
Konzert  des  Kapellmeisters  an  der  Stadtischen 
Oper,  Robert  F.  Denzler,  mit  ein  paar  Stiicken 
Honeggers,  darunter  dem  fiir  Berlin  neuen 
>>Rugby«,  mit  Adi  Bernhard  (Klavier)  und  der 
Sangerin  Idalice  Anrig,  Denzlers  Gattin,  als 
Solistinnen,  habe  ich  leider  versaumen  miissen. 

Aljred  Einstein 


Das  vierte  Sinfoniekonzert  in  der  Staatsoper 
Unter  den  Linden  gab  in  mehriacher  Hinsicht 
AnlaB  zur  Beachtung.  Zunachst  erinnerte  es 
daran,  daB  Busoni,  der  verdienstvolle  Inter- 
pret  und  Baarbeiter  der  Klavierwerke  Bachs, 
einen  vorziiglichen  Orchestersatz  schrieb  und 
in  einer  Zeit,  als  das  Partiturbild  von  R.StrauB 
die  Produktion  beherrschte,  durchaus  eigene 
Wege  ging.  Erich  Kleiber  tat  gut  daran,  die 
von  Busoni  selbst  zum  Konzertgebrauch  zu- 
sammengestellte  »Brautwahl«-Suite  aufs  Pro- 
gramm  zu  setzen.  Denn  sie  erhalt  auch  schop- 
ferische  Werte,  die  man  im  gegenwa  tigen 
Stadium  der  Entwicklung  schon  objektiv  ge- 
nug  erkennen  kann.  Stiicke.  wie  die  >>spuk- 
hafte<<  Situationsschilderung  oder  die  »mysti- 
sche<<  Untermalung  einer  phantastischen  Hand- 
lung  sind  mehr  als  geistvoller  Eklektizismus. 
Die  nachste  Konzertnummer,  Mozarts  >>Con 
certante  Sinfonie<<  (K.  V.  364)  fiir  Violine, 
Bratsche  und  Orchester,  lieB  die  ausgezeich- 
neten  Solisten  Georg  Kniestadt  und  Hans 
Mahlke  neben  Kleiber  verdienterweise  her- 
vortreten.  Beethovens  Achte  machte  den  Be- 
schluB. 

Thomas  Beechams  Gastdirektion  des  Phil- 
harmonischen  Orchesters  war  nicht  nur  fiir 
die  angelsachsis<  he  Kolonie  Berlins,  sondern 
auch  fiir  andere  Musikinteressenten  sehr 
fesselnd.  Man  merkte,  daB  ein  exzellenter 
Musiker  am  Pult  stand,  ein  disziplinhaltender, 
suggestiv  fiihrender  Orchesterleiter.  Das  mit 
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zwei  nicht  sehr  ergiebigen,  unbekannteren 
Werken  von  Elgar  (Ouvertiire  >>Cockaigne<<) 
und  Delius  (Orchesterballade  >>Eventyr«)  be- 
setzte  Programm  erfreute  namentlich  mit 
einer  ebenso  lebendigen  wie  stilistisch  fein- 
sinnigen  Darstellung  der  C-dur-Sinfonie  (K.V. 
338)  von  Mozart. 

Der  hollandische  Dirigent  Martin  Spanjaard, 
dem  bei  aller  musikalischen  und  orchester- 
technischen  Sicherheit  noch  das  bezwingende 
Gewicht   der   Personlichkeit   fehlt,  brachte 
neben   Ravel  (>>Rhapsodie  espagnole<<)  eine 
>>Ciaconna  Gotica<<  des  Hollanders  Cornelius 
Dopper  zur  Auffiihrung,  eine  phantasievolle 
und  gutklingende  Chaconne  von  allerdings 
konservativer  Satzart.  Durch  Erkrankung  der 
vorgemerkten  Solistin  bekam  das  aushilfs- 
weise  eingesetzte  Mozartsche  Klavierkonzert 
in  D-dur  (Solist:  Siegfried  Schultze)  leider 
nicht  den  vorauszusetzenden  letzten  Schlift. 
Zwei    Kapellmeisterinnen    im  Konzertsaal. 
Die  anscheinend  aus  Lateinamerika  gekom- 
mene  AntoniaBrico  brauchte  sich  vor  denPhil- 
harmonikern  nicht  zu  genieren ;  denn  sie  wuBte 
dabei  quasi  ihren Mann zu stellen, dirigierte ziel- 
beherrscht  und  musikerfiillt  ein  Handelsches 
Concerto   grosso   und  die  Begleitung  zum 
Schumann-Konzert   so   beachtenswert  gut, 
daC  auch  Skeptiker  sich  zufriedengaben.  Nur 
hatte  Valesca  Burgstaller  den  Schumanr  nicht 
so  eigenwillig  im  Tempo  nehmen  sollen:  man 
weiB  ja  schon,  daB  sie  eine  begabte  Pianistin 
ist.  —  Jm  Konzert  von  Edith  Lorand  gab  es 
mit  Riicksicht  auf  die  gegenwartige  Faschings- 
zeit  eine  hiibsche  Serie  alterer  und  neuerer 
Tanze  von  kiinstlerischem  Wert,  die  man  von 
dieser  temperamentvollen  Geigerin  und  ihrem 
sehr  gut  eingespielten  Kammerorchester  mit 
Vergniigen  anhorte.  Gretry,  Rameau,  Gluck, 
Mozart,  Beethoven,  Grieg,  Bartok,  Lanner  und 
Johann  StrauB  kamen  zu  Worte. 
Das  Berliner  Sinfonieorchester  hat  hart  um 
seine  Existenz  zu  kampfen.  Die  Engagements- 
verpflichtungen  sind  leider  heute  allgemein 
zuriickgegangen   und   wegen   der  schlecht- 
bestellten  stadtischen  Finanzen  soll  der  bisher 
von  Berlin  gewahrte  ZuschuB  gestrichen  wer- 
den.  Es  ware  schade  um  dieses  Orchester, 
wenn  es  der  Wirtschaftskrise  zum  Opfer  fallen 
wiirde.  Die  letzten  Sonntagskonzerte  unter 
Dr.  Kunwalds  Leitung  hatten  wieder  bestes 
Niveau,  gehaltvolle  Programme  und  sehr  an- 
standige  Solisten,  z.  B.  den  linksarmigen  Paul 
Wittgenstein,  der  ein  virtuoses  Klavierkonzert 
fiir  die  linke  Hand  allein,  von  Serge  Bort- 
kiewicz,  erstmalig  zum  Vortrag  brachte. 
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Hdndels  >>Belsazar<< 
Unter  den  groBen  Oratorien  Handels  ist  >>Bel- 
sazar<<  sicher  eins  der  weniger  konzentrierten 
und  einheitlich  starken  Werke,  weil  es  infolge 
einer  Mischung  von  rein  epischen  und  opern- 
dramatischen  Elementen  stilistisch  etwas  aus- 
einanderfallt  und  auch  in  der  Kraft  der  Erfin- 
dung  nicht  gleichwertig  ist.  Handel  schrieb 
im  gleichen  Jahr  1744  noch  den  >>Herakles<<, 
dem  er,  als  einem  weltlichen  >>musikalischen 
Drama<<  (wie  er  selbst  das  Stiick  nannte) ,  viel- 
leicht  das  groBere  Interesse  entgegenbrachte, 
Immerhin  enthalt  >>Belsazar<<  noch  stellen- 
weise  derartig  groBartige  Musik,  daB  eine  Auf- 
fiihrung,  wie  sie  die  Singakademie  unter  Georg 
Schumanns  Leitung  herausbrachte,  dankbar 
begriiBt  werden  konnte.  Allgemein  wirkten 
die  gut  wiedergegebenen  Chore  (besonders  die 
Judenchore)  noch  am  starksten.  Von  den  Arien 
waren  es  diejenigen  aus  dem  dramatisch  ge- 
steigerten  zweiten  Teil,  der  Entwicklung  zur 
Katastrophe,  welche  Handels  Meisterhand  er- 
kennen  HeBen.  Die  solistischen  Leistungen 
von  Lotte  Leonard,  Maria  von  Basilides  und 
Alfred  Paulus  wurden  dem  Stil  des  Werkes 
in  jeder  Beziehung  gerecht;  aber  auch  Ida 
Harth  zur  Nieden  und  Marcel  Wittrisch  hatten 
einige  gute  Momente. 

Kammermusik  und  Violine 
Dem  anerkannt  glanzenden  Spiel  des  Rosĕ- 
Quartetts  konnte  der  kritisch  eingestellte  Zu- 
horer  beim  dritten  Abend  (Dworak;  Schubert; 
H.Wolf:  Italienische  Serenade)  natiirlich 
keine  neue  Seite  der  Beobachtung  mehr  ab- 
gewinnen.  Im  letzten  Konzert  des  Trios  Mein- 
hardt-Petschnikoff-Mendelssohn  gab  es  nach 
dem  Pfitznerschen  Trio  op.  8  als  klangliches 
Intermezzo  die  Mitwirkung  der  Sopranistin 
Adelheide  Pickert  mit  fiinf  lyrisch  feinsinni- 
gen  Liedern  op.  67  von  Julius  Weismann; 
wahrend  das  merklich  an  sich  arbeitende 
Bruinier-Quartett  an  seinem  zweiten  Abend 
das  Streichquartett  op.  6  des  jungen,  in 
Deutschland  lebenden  Russen  Nikolai  Lopat- 
nikoff  zur  wirksamen  Erstauffiihrung  brachte. 
Es  erschien  als  spielfliissige  und  teilweise 
schon  selbstandig  erfundene  Musik  eines 
zweifellos  begabten  Komponisten.  Die  dritte 
Veranstaltung  der  I.  G.  N.  M.,  Ortsgruppe 
Berlin,  war  der  modernen  tschechischen  Mu- 
sik  gewidmet,  und  mehr  als  die  Ha.lfte  des  Pro- 
gramms  bestritt  der  glanzend  fiir  diesen  Stil 
geeignete  Pianist  Franz  Langer.  Der  Sonatine 
von  E.  F.  Burian,  einem  nur  in  den  lebhafteren 
Sa.tzen  interessanten  Stiick,  dann  dem  geist- 


MUSIKLEBEN 


—  BERLIN:  KONZERT 


453 


i';!IM!!!!^i:!il^!lii;illll!ll!;illlll[!l!lll!ll!<llll!l[l!l!!tll[lllll!llllll!:illl!IIMIi;!i;'i:  hMiiii;::1:;!1;  :!i>iiil!ii;i'!;:iii||!!|i!llll;lii:ill|l!l!'!!!|i!i:ill|i|lll!lil!illl!l|!||i!il!!l!!M^ 


voll  gearbeiteten  Zyklus  >>Lustige  Akrosticha<< 
von  Miroslav  Ponc  und  den  sehr  wertvollen 
funf  >>Variationen  und  Doppelfuge<<  iiber  ein 
Schonbergsches  Klavierstiick  von  Viktor  Ull- 
mann,  wurde  infolge  des  famosen  Vortrags 
die  rege  Aufmerksamkeit  der  anspruchsvollen 
Horer  zuteil. 

Der  Geiger  Andreas  WeiBgerber  gilt  seit  Jah- 
ren  schon  als  groBe  Begabung.  Nach  langerer 
Zeit  horte  man  ihn  wieder  und  fand  ihn  in 
derselben  hochstehenden  Form  als  sicheren 
Spieler  und  feinsinnigen  Kiinstler,  der  aus 
Mozart  (Violinkonzert:  D-dur)  allen  Zauber 
herausholte  und  die  Konturen  Bachs  (Solo- 
sonate:  g-moll)  klar  nachzeichnete.  Der 
Violinabend  von  Zlatko  Balokovic  war  nicht 
weniger  erfolgreich,  was  das  Bachspiel  an- 
betraf  (Adagio  und  Fuge  in  g-moll).  Bei  Beet- 
hovens  G-dur-Sonate  soll  der  Vortrag  etwas 
slawifiziert  gewesen  sein.  Dem  jungen  HeB 
Schiiler  Boris  Feliciant  ein  ermunterndes  Lob 
fiir  sein  schon  betrachtliches  Konnen. 

Klavieraben.de 
Die  Reihe  ist  lang  und  eine  individuelle  Ab- 
grenzung  nicht  leicht.  Beginnen  wir  mit  Ri- 
chard  RoBler,  der  in  seiner  Art  eine  Person- 
lichkeit  vorstellt.  Er  spielte  den  zweiten  Teil 
des  >>Wohltemperierten  Klaviers>>  mit  gestal- 
tender  Sicherheit,  allerdings  etwas  feminin 
romantisch  und  ziemlich  gleichformig  in  den 
doch  inhaltlich  verschiedenen  Stiicken.  Sti- 
listisch  glanzend  war  Dr.  V.  Ernst  Wolff,  ab- 
wechselnd  mit  alten  Cembalo-Sachen  und 
Klaviervortragen  auftretend,  wobei  eine  nette 
Ausgrabung,  die  dem  friihen  Haydn  etwa  zu 
vergleichende  fis-moll-Sonate  von  Fr.  W. 
Rust,  zutage  kam.  Rudolf  Serkin  wird  viel- 
leicht  noch  einmal  eine  GroBe,  denn  er  ist 
jetzt  schon  ungewohnlich  in  seinem  geistig 
iundierten,  von  Bach  bis  Reger  reichenden 
Konnen.  Eine  ahnlich  ernste  Musikererschei- 
nung  ist  Hans  Beltz,  der  u.  a.  eine  neue  Kla- 
viersonate  op.  13  von  Kurt  Thomas  erstmalig 
vorfiihrte.  Sie  hat  Vorziige  einer  klaren  Form- 
gebung,  verra.t  auch  im  ersten  Satz  belangvolle 
Substanz,  ist  aber  im  iibrigen  aus  einer  Kon- 
struktionsabsicht  geboren.  Kurt  Thomas, 
dessen  Vokalwerke  ja  berechtigte  Anerken- 
nung  gehinden  haben,  muB  sich  als  Instru- 
mentalkomponist  noch  iiberzeugender  als  bis- 
her  beweisen.  Ein  romantisches  Programm 
absolvierte  Winfried  Wolf,  und  zwar  in  zu- 
riickhaltender,  nicht  schwarmerisch-schwach- 
licher  Darstellung  von  Schubert,  Schumann 
undLiszt.Nennen  wir  noch  als  zudieserGruppe 


gehorend  den  hochtalentierten  Hans  Erich 
Riebensahm  (Brahms:  Paganini-Variationen), 
den  gleichfalls  urspriingliche  Klavier-  und 
Musikerbegabung  verratenden  Conrad  Han- 
sen  und  einen  anscheinend  vielversprechen- 
den  Neuling,  Cornelius  Hofer. 
Die  anderen  namlich  erwiesen  sich  vorwie- 
gend  als  Virtuosen,  z.  B.  Iso  Elinson  an  seinem 
zweiten  und  dritten  Abend,  auch  der  durch 
Kultur  und  Eleganz  bezaubernde  Karol  Szreter 
und  die  beiden,  mit  rassigem  Elan  spielenden 
jungen  Ungarn  Lajos  Heimlich  und  Edi 
Kilenyi.  Den  mir  diesmal  entgangenen  M. 
Horszowski  will  ich  wegen  guter  friiherer 
Leistungen  nicht  unerwahnt  lassen. 
Auch  dem  schoneren  Geschlecht  ein  paar  Bei- 
iallsstrauBchen!  Gertrude  Peppercorn  hatte 
mit  ihrem  Chopin-Spiel,  das  federnde  Sicher- 
heit  und  echten  Impuls  verriet,  einen  schonen 
Einfiihrungserfolg.  Eine  noch  blutjunge  De- 
butantin  aus  Wien,  Poldi  Mildner,  spielte  in 
einem  Orchesterkonzert  von  Felix  M.  Gatz  mit 
einer  drauigangerischen  Musizierfreude  die 
Burleske  von  StrauB,  daB  man  daran  seine 
helle  Preude  haben  konnte.  Selma  Honig- 
berger  hat  schon  den  Ruf  groBer  Spielgelaufig- 
keit  und  eines  gefestigten  Charakters.  Sie 
wurde  den  Brahmsschen  Paganini-Variati- 
onen,  die  sicher  keine  kleine  Aurgabe  sind,  in 
achtunggebietender  Weise  gerecht.  Nina  Iwa- 
scheff-Blochina,  Anthea  Bowring  und  die  seit 
ein  paar  Jahren  eifrig  fortstrebende  junge 
Annekathe  Rellstab  haben  wenigstens  eine 
ireundliche  Beachtung  zu  beanspruchen. 

Sanger  und  Sdngerinnen 
Den  starksten  Eindruck  der  verflossenen 
Liederabende  erzielte  wohl  Lula  Mysz-Gmei- 
ner,  und  zwar  mit  einer  Gruppe  neuzeitlicher 
Balladen,  kiinstlerisch  gipfelnd  im  H.  Wolf- 
schen  >>Feuerreiter«.  Diese  Frau  ist  als  Ge- 
stalterin  unvergleichbar.  Sie  sang  auch  zwei 
neue  Stiicke:  eine  artistisch  hochgeschraubte, 
psychologisch  kompliziert  gezeichnete  Ballade 
>>Jane  Gray<<  von  Schonberg  und  eine  im  Auf- 
bau  einiachere  und  deshalb  unmittelbarer 
wirkende  von  Klaus  Pringsheim,  >>Der  Hauer<<. 
Bei  Tilly  Erlenmeyer  war  man  erfreut,  wie  gut 
die  vortrefflich  geschulte  Stimme  noch  heute 
klingt.  Der  sehr  gut  besuchteLiederabend  von 
Maria  Basca  konnte  auch  kiinstlerisch  als  ein 
groBer  Erfolg  gebucht  werden.  Ihre  Stimme 
erwies  sich  gegen  friiher  erstaunlich  gewachsen 
an  Ausdruckskraft  und  Freiheit  des  Tones, 
Sie  zahlt  nunmehr  zu  den  prominenten  Sange- 
linnen.  Wenn  Julia  Lotte  Stern  erstebenso  ihr 
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von  Natur  aus  sprodes  Material  voll  beherrscht 
(sie  ist  auf  bestem  Wege  dahin),  wird  sie 
vermoge  ihrer  reichen  musikalischen  Gaben 
unbestrittene  Wertschatzung  finden.  Neu  wa- 
ren  mir  drei  andere  Altistinnen ;  die  Schweize- 
rin  Emilie  Wackernagel,  eine  nicht  nur  durch 
Stimmsicherheit,  sondern  auch  durch  ihre 
kiinstlerischen  Vorziige  auffallende  Sangerin, 
ferner  iiber  den  Durchschnitt  hinausragend: 
Julie  de  Stuers  und  Ruth  Kisch-Arndt.  Die 
Sopranistin  Hilde  Weyer  gefiel  durch  ihre  ton- 
freie  und  schlichte  Art,  Lieder  des  jungen 
Brahms  vorzutragen.  Die  kleine,  sympathi- 
sche  Stimme  von  Sophie  Krause  versuchte 
sich  u.  a.  an  Hugo  Wolf  und  hob  eine  Gruppe 
Klabund-Lieder  von  Walther  Hirschberg, 
musikalisch  feinempfundene,  schatzenswerte 
Neuheiten  spatromantisch-impressionistischer 
Ausdrucksform,  mit  einigem  Gliick  aus  der 
Taufe. 

Zwei  Sanger  nur,  aber  es  sind  wertvolle  Er- 
scheinungen.  Wenigstens  besitzt  Hans  Hoeff- 
lin  ausgezeichnetes  Tenormaterial  lyiisch 
heller  Farbung,  das  jedoch  noch  der  weiteren 
Schulung  bedarf.  Hermann  Schey  endlich 
ist  heute  schon  eine  Sangererscheinung  ersten 
Ranges,  ein  Kunstler  von  wirklicher  Reife,  der 
Schubert  und  Hugo  Wolf  wieder  zum  neuen 
Erlebnis  macht.  Karl  Westermeyer 

OPER 

BERN:  Hans  Kau/mann  fiihrte  sein  Weg 
iiber  das  Berliner  Schillertheater  und  die 
Braunschweiger  Biihne  nach  der  schweize- 
rischen  Bundesstadt,  deren  Theaterlos  ihm 
nun  schon  seit  fiinf  Jahren  anvertraut  ist. 
Am  10.  November  konnte  er  hier  sein  25  jah- 
riges  Jubilaum  als  Biihnenleiter  feiern.  Als 
Festvorstellung  bot  man  die  Premiere  des 
>>Intermezzo  <<  von  Richard  Strauji,  worin  Kauf- 
mann  seine  Inszenierungskunst  wieder  einmal 
auf  das  eindringlichste  bekunden  konnte. 
Albert  Nef  stellte  seine  direktoriale  Potenz 
in  den  Dienst  der  neuartigen  dramatischen 
Gattung,  deren  Wert  sich  jedoch  weder  in 
testlicher  noch  musikalischer  Erfindung  iiber 
ein  achtunggebietendes  MittelmaB  erhebt. 
Die  Rolle  der  Christine  fand  in  Gerty  Weisner 
eine  ausgezeichnete  Interpretin,  der  sich  Jean 
Ernest  als  Gatte  wiirdevoll  zur  Seite  stellte. 
—  In  Anwesenheit  Jaromir  Weinbergers  hat 
dessen  zugkraftige  Volksoper  Schwanda  einen 
groBen  Erfolg  errungen.  Die  Auffiihrung 
war  vom  Regisseur  Koch  trefflich  vorbereitet 
worden.  Kapellmeister  Walter  Herbert,  der 


natiirlich  wieder  einmal  auswendig  dirigierte, 
brachte  die  raffiniert  instrumentierte  Partitur 
zu  faszinierendem  Erklingen.  Schon  die  geist- 
reich  gearbeitete  Ouvertiire  bereitete  den  Sieg 
vor  und  zwang  das  Publikum  in  Bann.  Man 
war  wieder  einmal  froh,  leicht  faBliche,  un- 
beschwerte  Musik  genieBen  zu  konnen. 

Julius  Mai 

BRESLAU:  Die  zahlreichen  modernen  Neu- 
heiten  der  ersten  Spielmonate  haben  das 
Publikum  nicht  anzuziehen  vermocht,  und 
so  wendete  sich  der  rasch  belehrte  neue 
Intendant  Georg  Hartmann  der  sorgsamen 
Auffrischung  beliebter  alterer  Werke  — 
Tannhauser,  Ring  des  Nibelungen,  Rosen- 
kavalier,  Bohĕme,  Wildschiitz  usw.  —  zu, 
die  denn  auch  alsbald  den  Besuch  erheblich 
starkten.  —  Unmittelbar  nach  dem  Beginn 
dieser  Umkehr  drohte  aber  eine  plotzliche 
Katastrophe.  Belastet  mit  den  finanziellen 
Nachwehen  der  nicht  allzu  sparsamen  Wirt- 
schaft  der  verflossenen  Intendanz  sah  sich 
das  Stadttheater  der  Eventualita.t  gegeniiber, 
seine  Zahlungspflichten  nicht  erfiillen  zu 
konnen,  da  die  selbst  in  argster  Bedrangnis 
stehende  Stadt  eine  einmalige  Erhohung  des 
etatsmaBigen  Zuschusses  ablehnen  muBte. 
In  dieser  Not  fuhr  eine  Deputation  nach  Berlin 
ins  Kultusministerium,  wo  man  nach  lang- 
wierigen  Verhandlungen  die  fiir  den  Augen- 
blick  notwendige  Hilfe  denn  auch  gewahrte, 
aber  nur  unter  der  ungeheuerlichen  Bedin- 
gung,  daB  das  Stadttheater  mit  Ablauf  der 
Spielzeit  seine  Piorten  zu  schlieBen  habe. 
Breslaus  Biirgerschaft  ist  nun  aber.  durchaus 
nicht  gewillt,  sich  dieses  Diktat  gefallen  zu 
lassen.  Ein  Entriistungssturm  setzte  ein,  der 
sich  zunachst  in  einer  von  vielen  Tausenden 
besuchten  Protest-Versammlung  donnernd  ent- 
lud.  Die  Redner  des  Tages  —  unter  ihnen 
der  Prasident  der  Biihnengenossenschaft, 
Karl  Wallauer  —  wetteiferten  miteinander, 
das  kulturell,  wie  politisch  gleich  unver- 
standige  und  unverstandliche  Berliner  Todes- 
urteil  in  scharfsten  Worten  zuriickzuweisen 
und  die  mit  Staatshilfe  zu  bewirkende  Er- 
haltung  der  einzigen  groBen  musikalischen 
Kunststatte  im  deutschen  Osten  kategorisch 
zu  fordern.  Sehr  richtig  wurde  damit  argu- 
mentiert,  daB  die  uberreich  dotierten,  in 
Riesengehaltern  von  unzahligen  Generalinten- 
danten,  Intendanten,  Generalmusikdirektoren, 
Oberregisseuren,  Solisten  formlich  schwelgen- 
den  Staatsopern  in  Berlin,  Kassel  und  Wies- 
baden  viele  Millionen  von  Steuergeldern  all- 
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jahrlich  verschlingen,  die  ja  nicht  nur  aus 
Berlin,  Kassel  und  Wiesbaden,  sondern  auch 
aus  Breslau  und  Schlesien  stammen,  und  daB 
die  ungleich  bescheidenere  Breslauer  Oper 
mit  einem  winzigen  Bruchteil  dieser  Summen 
vor  dem  Untergang  bewahrt  werden  konnte. 
Eine  energische  Resolution  wurde  gefaBt  und 
von  der  Monstre-Versammlung  einstimmig  ge- 
billigt,  ferner  ein  Arbeits-AusschuB  eingesetzt, 
der  dem  Ministerium  klar  machen  soll  und 
hoffentlich  auch  klarmachen  wird,  daB  man 
hohe  Kultur-  und  Kunstwerte  in  der  exponier- 
testen  Provinz  nicht  zertreten  darf .  Unzahlige 
Zuschriften  und  Protestworte  erster  Opern- 
kiinstler,  die  ihren  Ausgang  von  Breslau  ge- 
nommen  haben  (z.  B.  Barbara  Kemp,  Leo 
Slezak,  Paul  Bender) ,  wurden  in  der  Versamm- 
lung  verlesen,  zu  der  iibrigens  auch  Julius 
Priiwer  (28  Jahre  hindurch  Operndirigent  in 
Breslau)  aus  Berlin  herbeigeeilt  war,  um  an 
der  Spitze  des  ihm  wohlvertrauten  Orchesters 
und  Chores  das  Vorspiel  und  den  >>Wach  auf  <<- 
Chor  aus  den  >>Meistersingern<<  zum  zundenden 
Vortrag  zu  bringen.  Erich  Freund 

DRESDEN:  Den  herkommlichen  Erfolg 
hatte  auch  hier  Weinbergers  >>Schwanda«, 
obwohl  man  sich  iiber  den  Trompeter  von 
Sakkingen-Charakter  des  Werkes  keinen  Tau- 
schungen  hingab.  Die  reizende  Auffiihrung  un- 
ter  Staegemann  und  Striegler  mit  Paul  Sch6ff- 
ler,  Curt  Taucher  und  Angela  Kolniak  in  den 
drei  Hauptpartien  verdient  wirklich  Bewunde- 
rung.  Eugen  Schmitz 

DUSSELDORF:  Eine  Neuinszenierung  des 
»Lohengrin<<  unter  Friedrich  Schramm 
entfernte  sich  von  Wagners  genauen  Vor- 
schriiten  moglichst  weit.  Es  war  der  gleiche 
Geist,  der  auch  aus  den  Biihnenbildern  Lud- 
wig  Sieverts  sprach:  mehr  Hirn  als  Seele. 
Eine  scheinbar  revolutionare  Regieidee  ba- 
sierte  in  Wirklichkeit  auf  alten  Stand-  und 
Spielregeln.  AuBer  einigen  psychologischen 
Verst6Ben  war  es  besonders  die  strenge  Kon- 
struktivitat  der  Gruppierungen,  die  mit  dem 
Gehalt  des  Werkes  nicht  in  Einklang  geraten 
wollte.  Dabei  stand  in  dieser  Auf£iihrung  tech- 
nisch  alles  auf  so  ausgezeichneter  Hohe,  daB 
man  nur  wiinschte,  diese  Riesensumme  an 
Geist  und  Arbeit  ware  auf  ein  dem  Wieder- 
gabestil  entsprechendes  Werk  angewandt  wor- 
den.  Denn  in  dem  hier  zur  Ausfiihrung  ge- 
langten  Sinn  diirfte  Wagners  >>Kinder, 
macht  Neues!<<  kaum  gedacht  sein.  Die  ganze 
Art  der  >>Versachlichung<<  trat  um  so  scharier 


hervor,  da  Woljgang  Martin  bei  lyrischen  Epi- 
soden  und  dramatischen  Steigerungen  das 
GefiihlsmaBige  und  Seelische  des  musikali- 
schen  Aufbaues  bestimmt  zum  Ausdruck 
kommen  lieB.  Mit  Ausnahme  des  Telramund 
waren  alle  fiihrenden  Partien  recht  gut  be- 
setzt.  Carl  Heimen 

FRANKFURT  a.  M.:  Prolog  zu  Schonberg: 
II  maestro  di  musica,  Intermedium  des 
groBen  Pergolese,  unter  dem  Titel  »Der  getreue 
Musikmeister<<,  in  einer  entziickenden  Auf- 
fiihrung.  Das  Werk  ertragt,  hochstes  Kom- 
pliment,  die  Nachbarschaft  Schonbergs:  von 
einem  Reichtum  nicht  nur  der  primar- 
melodischen  ErHndung,  sondern  vor  allem  des 
wechselnden  Motivmaterials  innerhalb  des 
gleichen  melodischen  Gebildes,  der  unmittel- 
bar  an  Mozart  mahnt  und  sonst  im  acht- 
zehnten  Jahrhundert  kaum  seinesgleichen 
hat;  zugleich  von  einer  hellen,  leichten 
Trauer  des  Tones,  die  stets  noch  ihr  Ge- 
heimnis  in  sich  halt.  Man  gab  das  Werk,  von 
dem  nur  das  melodisch-harmonische  Funda- 
ment  aufgezeichnet  ist,  in  der  Scheringschen 
Bearbeitung,  die  die  Frankfurter  Oper  ftir  die 
Biihne  einrichtete;  mit  sehr  hiibschen,  un- 
pratentiosen  und  amiisanten  Seccorezitativen. 
Das  Hauptverdienst  der  Auffiihrung  liegt 
beim  Regisseur  Graf,  der  den  allzu  behaglichen 
Gang  der  Handlung  durch  bunte  Buffoeinfalle 
weitertreibt,  ohne  je  kunstgewerblich  zu 
stilisieren  und  dekorieren:  die  Ideen  sind 
allesamt  aus  der  Aktion  selber  geschopft, 
nirgends  ihr  als  Aufputz  umgelegt.  Musika- 
lisch  sehr  hiibsch  unter  Seidelmann;  immer- 
hin,  manches  lieBe  sich  schwebender  und  zar- 
ter  denken.  Solistisch  herrscht  die  entziickende 
Clara  Ebers  als  Lauretta;  als  gliicklicher  und 
ungliicklicher  Rivale  betatigen  sich  die  Herren 
Schramm  und  Permann  mit  viel  Laune. 

Theodor  Wiesengrund-Adorno 

HALLE:  Die  Oper  verzeichnete  eine  wohl- 
gelungene  Auffiihrung  von  Siegjried 
Wagners  Marchenoper  >>An  allem  ist  Hiit- 
chen  schuld<<,  eine  vortreffliche  Wiedergabe 
von  E.  d'Alberts  »Die  toten  Augen<<  mit  Elisa- 
beth  Granewald  in  der  Hauptrolle  —  eine 
prachtvolle  Leistung  —  und  eine  Neuein- 
studierung  von  Mozarts  >>Entfiihrung<<,  in 
der  Ruth  Schbbel  und  Walter  Kathammer  als 
Blondchen  und  Pedrillo  sich  auszeichneten, 
wahrend  bei  den  iibrigen  Mitwirkenden  der 
Wille  mehr  zu  loben  war  als  die  Leistungen, 
mit  Ausnahme  Erich  Bands,  der  fiir  dieses 
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reizende  Singspiel  ein  feines  Verstandnis  be- 
kundete.  Martin  Frey 

HAMBURG:  In  der  Stadttheater-Oper  ist 
die  Eulenspiegel-Oper  Tyll  iiber  einen 
Erfolg,  der  nur  als  solcher  der  Darstellung  zu 
definieren  und  bescheiden  gewesen  ist,  nicht 
hinausgekommen.  Das  Stoffliche  (nach  de 
Costers  Roman)  hat  den  Mangel,  Eule  und 
Spiegel  nicht  auch  der  Gegenwart  mit  ihren 
Torheiten  zu  prasentieren,  Durch  den  Vor- 
satz,  die  Erlosung  des  Siinders  am  Galgen 
durch  teilnehmende  Liebe  des  Weibes  (Wag- 
ner-Mitleid)  zu  demonstrieren,  erlahmt  der 
Anteil  am  treibenden  Vorgang,  dem  die  Ver- 
sagung  des  Singspieltons  ebenso  schadet, 
wie  die  Bevorzugung  der  StraBe  des  ernsten 
Dramas.  Der  schwere  Panzer,  die  vielerlei 
Gewiirze  des  Klanglichen,  die  der  Autor 
Mark  Lothar  (eigentlich  Lothar  Hundertmark) 
—  zweifellos  eine  Begabung  —  verwertet, 
driicken  gleichfalls  den  Ubermut  und  den 
burlesken  Grundklang  nieder.  An  der  hiesi- 
gen  Oper  —  der  anscheinend  die  magere  Kon- 
kurrenz  durch  die  >>Volksoper«  nicht  lange 
mehr  lastig  sein  wird  —  hat  Gotthelf  Pistor 
als  »alterer«  Wagner-Siegfried  eine  hem- 
mungslos  strahlende  Leistung  gesichert,  Ma- 
ria  Ivogiin  als  Fluth  in  Nicolais  Oper  bei  ihrem 
ersten  hiesigen  Gastieren  auf  der  Biihne  nach- 
haltige  Wirkung  geiibt  und  in  der  >>Ent- 
fiihrung«  Rudolf  Krasselt  gastweise  alsSach- 
walter  mit  Herz  und  Hirn  hochst  erfolgreich 
dirigiert.  Wilhelm  Zinne 

KOPENHAGEN:  Im  AnschluB  an  die 
>>Kunsttagung«  im  Forum  fand  auch  in 
der  kgl.  Oper  eine  Reihe  von  ddnischen  Auf- 
tiihrungen  statt.  Leider  wurden  keine  Neuig- 
keiten  vorgefiihrt.  In  erster  Reihe  standen 
Heises  >>K6nig  und  MarschalH,  Nielsens 
>>Saul  und  David<<  und  >> Mascerade << ;  neuein- 
studiert  waren  Bbrresens  >>Der  konigliche 
Gast«  und  Ennas  >>Kom6dianten«,  die  doch 
gleich  wieder  vom  Repertoire  verschwanden. 
Sonst  soll  vor  allen  Dingen  die  Wiederauf- 
nahme  nach  vielen  Jahren  von  >>Siegfried« 
hervorgehoben  werden.  Wagners  Werk  kam 
im  ganzen  gliicklich  zur  Geltung;  die  Titel- 
partie  sangen  die  Herren  N.  Hansen  und 
Wiedemann,  Wotan  die  Herren  Hbeberg  und 
Byrding,  Briinnhilde  Frau  Hjalmar  und  Frl. 
Kaysen.  Wilh.  Behrend 

MANNHEIM:    In   dem   Bestreben,  etwas 
noch  nie  Gesehenes  und  Gehortes  zu 
bringen,  griff  unsere  Oper  nach  einer  friiheren 
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Arbeit  von  Darius  Milhaud.  Nach  einer  Dich- 
tung  von  Francis  Jammes  >>la  brebis  egarĕe^ 
schrieb  Milhaud  seine  Musik,  die  so  wenig 
eine  dramatische  genannt  werden  kann  wie 
der  dichterische  Stoff  den  Vorwurf  fiir  eine 
richtiggehende  Oper  darstellt.  Nur  in  einer 
Szene  wurden  wir  weit  iiber  das  Niveau 
hinausgehoben,  wurden  wir  an  eine  seltene 
Begabung  gemahnt,  die  in  diesem  Darius 
schlummert  und  eines  Tages  vielleicht  los- 
brechen,  aufflammen  wird,  so  daB  alle  Welt 
den  Feuerschein  gewahrt.  In  einer  Szene  in 
dem  Kapuzinerkloster,  in  das  sich  Pierre, 
der  passive  Held  des  musikalischen  Romans, 
gefliichtet,  um  seinem  Gott  sein  ganzes 
schuldbeladenes  Herz  auszuschiitten,  erhebt 
sich  auf  einmal  die  vorher  so  miide  gesponnene 
Diktion  zu  einer  Hohe  der  Eindringlichkeit, 
zu  einer  Macht  der  Beredsamkeit,  die  wir 
dem  lassigen  Plauderton  der  vorausge- 
gangenen  Gesprache  nimmermehr  zugetraut 
hatten.  Wir  haben  iiberlegt,  woher  diese 
Wandlung  iiber  den  Komponisten  gekommen 
sein  mag.  Wir  glauben  sie  nicht  nur  dem 
Einflusse  der  ins  Transzendentale  hiniiber- 
schweifenden  poetischen  Vorlage,  sondern 
auch  dem  ganz  substanziellen  Hereinragen 
von  Elementen  der  alten  Kirchenmusik  zu- 
schreiben  zu  sollen.  Der  alte  gregorianische 
Choral  hat  wieder  einmal  seine  Befruchtungs- 
tendenzen  entfaltet  und  dieMetaphysik  ist  iiber 
die  Sachlichkeit  Siegerin  geblieben. 
Ganz  ferne  von  ZeitgemaBheit,  spottend  jegli- 
cher  SperrmaBnahme,  die  die  Romantik  aus 
dem  Gehege  der  Operndichtung  und  der  Opern- 
komposition  verbannt  wissen  wollte,  tollt 
Jaromir  Weinbergers  »Schwanda<i  iiber  die 
Biihnen  des  Reichs.  Er  spielte  auch  uns  auf 
und  gewann  in  einer  von  musikantischem 
Temperament  befliigelten  Wiedergabe,  die 
Eugen  Jochums  Dirigentenstab  anfeuerte,  den 
Beifall  der  Horer.  Die  Paradoxie  der  Oper  ist 
wieder  einmal  auf  die  Probe  gestellt  worden, 
auf  eine  Probe,  die  der  bohmische  Musiker 
mit  seinem  melodischen  Starkstrom  gewonnen 
hat.  Und  nicht  nur  die  Theaterdirektoren, 
die  auf  zugkraftige  Novitaten  auslugen,  son- 
dern  auch  die  Freunde  einer  wohlsangbaren 
und  spielfreudigen  Oper  konnen  hier  sagen 
>>Probatum   est«.  Wilhelm  Bopp 

MUNCHEN:  Von  dem  als  Komponist  bisher 
noch  nicht  hervorgetretenen  englischen 
Dirigenten  Albert  Coates,  der  vor  dem  Krieg 
seine  Ausbildung  in  Deutschland  erhielt, 
brachte  die  Staatsoper  die  einaktige  Komodie 
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>>Samuel  Pepys«  zur  Urauf{iihrung.  Das 
wenig  kurzweilige  Libretto  ist  eine  dramati- 
sierte  Anekdote  aus  dem  Tagebuch  des  im 
17.  Jahrhundert  lebenden,  der  Musik  wie  den 
Frauen  gleich  leidenschaftlich  ergebenen  eng- 
lischen  Admiralitatsbeamten  Samuel  Pepys, 
auf  den  Romain  Rolland  in  seiner  >>Musika- 
lischen  Reise  ins  Land  der  Vergangenheit<< 
wieder  aufmerksam  gemacht  hat.  Die  Musik, 
die  Coates,  ein  kenntnisreicher  Musiker  von 
Geschmack  und  Bildung,  dazu  schrieb,  ver- 
fallt  in  ihrem  Streben,  einen  moglichst  be- 
wegten,  fliissigen  Lustspielton  anzuschlagen, 
einer  Geschaftigkeit,  die  sich  in  sich  selbst 
totlauft.  Das  erfreulichste  an  dieser  nicht  eben 
einfallsstarken,  theaterfremden  Partitur  ist 
die  Instrumentation.  Sie  ist  fiir  das  harmlose 
Spiel  yielleicht  manchmal  etwas  zu  anspruchs- 
voll,  aber  immer  klingend  und  farbig.  Alles  in 
allem  eine  gut  gekonnte,  redliche  Arbeit. 
Mehr  nicht.  Der  freundliche  Beifall  des  Abends 
kommt  im  wesentlichen  auf  das  Konto  der 
glanzenden  Auffiihrung,  die  Hans  Knapperts- 
busch  mit  spriihender  Leichtigkeit  leitete, 
und  in  der  sich  namentlich  Berthold  Sterneck 
als  Samuel  Pepys  auszeichnete. 

Willy  Krienitz 

NURNBERG:  Rich.  StrauB'  >>Intermezzo« 
lieB  sich  auf  das  neue  Jahr  1930  nicht 
mehr  hinausschieben,  obgleich  viele  Theater- 
besucher  nach  dieser  endlichen  Erstauffiih- 
rung  mit  der  Kritik  einer  Meinung  waren, 
daB  man  an  dieser  Tragikomodie  bisher 
nichts  verloren  hatte.  Kapellmeister  Wetzels- 
berger  ermoglichte  immerhin  einen  Abend, 
der  einige  starke  musikalische  Anziehungs- 
punkte  hatte,  wahrend  der  Meister  selbst 
danach  dieser  Partitur  gegeniiber  am  Pult 
eine  rein  funktionelle  Stellung  einnahm.  Die 
gliickliche  Konstellation  des  Solopersonals, 
der  lebendige  innere  Kontakt  von  musika- 
lischer  und  szenischer  Leitung,  wie  iiberhaupt 
das  bemerkenswerte  kulturelle  Niveau  der 
Niirnberger  Oper  dokumentierte  am  deut- 
lichsten  die  Erstauffiihrung  des  Boris  Go- 
dunqff  unter  Wetzelbergers  stilsicherer  Stab- 
fiihrung  in  der  Inszenierung  des  hochbegabten 
Rudolf  Hartmann.  Eine  Leistung,  die  man 
an  einer  mittleren  Biihne  nicht  leicht  wieder 
finden  wird,  bot  Jaro  Prohaska  in  der  Titel- 
rolle.  Was  Weinbergers  >>Schwanda«  in  Niirn- 
berg  als  »Volksoper<<  nicht  erriillte,  das  losten 
darauf  >>Die  beiden  Schiitzen«  von  Lortzing 
ein.  Das  sanguinische  Kapellmeistertempera- 
ment  Adolf  Dressels   entziindete   sich  am 


elementarsten  an  der  Aidapartitur.  Diese 
hervorragende  Auffiihrung  hat  sich  auch  dank 
der  hochkiinstlerischen  Inszenierung  Hart- 
manns  und  der  dominierenden  Amneris 
Gertrud  Riingers  seit  Beginn  der  Spielzeit 
am  energischsten  im  Repertoire  behauptet. 
Das  >>Lebenslicht«,  ein  Marchen  von  Anna 
Bethe-Kuhn,  zu  dem  der  frankische  Kom- 
ponist  Armin  Knab  die  Musik  schrieb,  war 
die  Weihnachtsfreude  aller  groBen  und  kleinen 
Kinder  im  alten  Niirnberger  Stadttheater. 
Knabs  Musik  kann  derselben  starken  Sym- 
pathien  gewiB  sein,  wie  das  liebenswiirdige 
Buch.  Auch  der  Musiker  findet  in  diesem 
Reich  der  absoluten  Konsonanz  eine  Fiille 
reizvoller  lied-  und  tanzmaBiger  Episoden 
in  sauberer,  kontrapunktischer  Fassung,  or- 
ganisch  verbunden  durch  die  phantasievolle 
leitmotivische  Verarbeitung,  die  dem  Ganzen 
eine  formale  Geschlossenheit  gibt. 

Wilhelm  Matthes 

PRAG:  Es  ist  nichts  besonderes  vorge- 
fallen.  Im  Deutschen  Theater  herrschen 
keine  angenehmen  Zustande.  Georg  Szell  fand 
ein  Ensemble  vor,  mit  dem  er  nicht  viel  Posi- 
tives  anfangen  konnte.  Sein  Stellvertreter, 
Max  Rudolf,  sehr  begabt,  aber  doch  zu  jung, 
um  wahrend  der  langen  Szellschen  Vakanzen 
das  Theater  zu  leiten,  suggestiv  zu  fiihren, 
betreut  den  Spielplan  und  dirigiert  die  Pre- 
mieren,  die  entweder  etwas  spat  kommen 
(Toch:  >>Prinzessin  auf  der  Erbse«,  Hinde- 
mith:  >>Hin  und  zuriick«,  Krenek:  >>Schwerge- 
wicht)<<  oder  schlecht  gewahlt  sind  (Mozart: 
»Lucius  Sulla<<).  Im  Tschechischen  National- 
theater  wurde  mit  groBem  FleiB  gearbeitet.  Ge- 
boten  wurde  anlaBlich  des  70.  Geburtstages 
von  J.  B.  Foerster  ein  Gesamtzyklus  seiner 
Opern  unter  Otokar  Ostrcil,  ferner  in  ausge- 
zeichneten  Neuszenierungen:  >>Don  Juan<< 
und  >>Oberon<<.  Erich  Steinhard 

STUTTGART:  Aus  der  groBen  Zahl  der 
dereinst  zu  kaum  mehr  als  fliichtiger  Gel- 
tung  gelangten  Verdi-Opern  hat  sich  das 
Wiirtt.  Landestheater  die  Sizilianische  Vesper 
hervorgeholt  und  mit  deren  Einstudierung 
eine  beachtenswerte  Tat  vollbracht.  Ein 
Drama  im  groBen  Format  der  Pariser  Oper 
stellt  keine  geringen  Anforderungen,  es  ver- 
langt  erste  Sangerkraite  und  Massenbesetzung, 
und  es  bedarf  notwendigerweise  auch  des 
reichen  szenischen  Aufwandes.  Gehort  die 
Sizilianische  Vesper  bestimmt  nicht  zu  den 
schlagkraftigen  Werken  des  genialen  Italie- 
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ners,  ist  also  an  ihr  keine  Unterlassungssiinde 
gutzumachen  gewesen,  so  kann  doch  anderer- 
seits  einzelnen  ihrer  Musiknummern  der  Reiz 
sinnlich  schoner  Melodie  und  kraitiger  Dra- 
matik  nicht  abgesprochen  werden.  Verdi  war, 
als  er  diese  Oper  schrieb,  an  einem  Punkt 
angelangt,  wo  er,  auf  groBe  Erfolge  bereits 
zuriicksehend,  wieder  neue  Kraf  te  zu  weiterem 
Auistieg  zu  sammeln  hatte.  Da  er  unermiid- 
lich  im  Arbeiten  war,  konnte  es  nicht  aus- 
bleiben,  daB  er  gelegentlich  dem  gewohn- 
heitsmaBigen  Schreiben  verfiel.  Um  die  Wie- 
derbelebung  der  den  ganzen  Apparat  einer 
groBen  Biihne  in  Bewegung  setzenden  Oper, 
die  friiher  in  umgeanderter  Gestalt  auch  als 
Giovanna  di  Montfort  erschienen  ist,  haben 
sich  der  Textbearbeiter  Gian  Bundi  und  der 
Spielleiter  Harry  Stangenberg  ebenso  verdient 
gemacht  wie  Carl  Leonhardt  als  Anfiihrer  des 
Orchesters;  die  Hauptrollen  fand  man  besetzt 
durch  Rhoda  von  Glehn  (Elena),  Robert  Butz 
(Arrigo),  Hermann  Weil  (Montiort)  und 
Hermann  Horner  (Procida),  durchweg  Kiinst- 
ler,  denen  die  gerade  fiir  den  italienischen 
Gesangstil  n6tigen  Eigenschaften  vollauf  zu 
Gebote  stehen.  Alexander  Eisenmann 

WIEN:  Die  neuen  kiinstlerischen  Leiter 
unseres  Operntheaters,  Clemens  Krau.fi 
und  Lothar  Wallerstein,  haben  sich  alle  Miihe 
gegeben,  um  Verdis  >>Simone  Boccanegra«,  der 
durch  Franz  Werfel  eine  neue  deutsche  Ge- 
wandung  erhalten  hat,  in  groBartiger  und 
glanzvoller  Weise  in  Szene  zu  setzen.  Gleich- 
wohl  bleibt  es  iraglich,  ob  diese  Oper  dem 
deutschen  Repertoire  wird  dauernd  erhalten 
bleiben  konnen.  Verdis  Meisterwerke  kronen 
allemal  einen  bestimmten  Entwicklungsgang, 
und  aus  dieser  Situation  schopfen  sie  die  Klar- 
heit  ihrer  stilistischen  Haltung,  die  Durch- 
schlagskrait  ihrer  Pragungen.  Diese  Klarheit, 
diese  Pragnanz  fehlen  dem  >>Simone  Bocca- 
negra<<.  Hier  ist  alles  noch  wie  im  FluB.  Die 
Stilelemente  vermischen  sich,  die  Entwick- 
lungslinien  iiberschneiden  sich:  genialische 
Impulse  in  drangender,  garender  Fiille,  aber 
ohne  jene  impetuose  Triebkraft,  die  wie  in  den 
gesegneten  Zeiten  der  Reife  fahig  ware,  wirk- 
lich  Typisches  herauszukristallisieren.  Die 
diistere,  verworrene  Historie,  die  von  Piave 
mehr  schlecht  als  recht  zum  Libretto  gezim- 
mert  wurde,  mag  etwa  dem  unbedenklichen 
Komponisten  aus  der  >>Troubadour«-Zeit  zu- 
gedacht  gewesen  sein.  Uber  diese  Epoche  war 
Verdi,  als  er  den  >>Boccanegra<<  konzipierte, 
schon  hinaus,  ohne  noch  die  nachste  erreicht 


zu  haben.  Deutlich  spiirt  man's,  daB  er  sucht 
und  experimentiert,  im  Melodischen  wie  im 
Formalen,  in  Harmonie  und  Instrumentation, 
in  Deklamation  und  Rezitativ.  >>Simone 
Boccanegra<<  ist  auf  weite  Strecken  hin  Rezi- 
tativoper.  Und  in  der  Rezitativbehandlung 
wachst  der  Meister  und  findet  neue  Werte, 
So  unwahr  und  unlebendig  die  Holzpuppen- 
f  iguren  des  Librettos  sind  —  was  sie  zu  singen 
und  zu  sagen  haben,  legt  ihnen  Verdi  in 
wahrer  und  lebensvoller  Deklamation,  in 
feinster  dramatischer  Akzentuierung  in  den 
Mund.  Das  sind  die  Stellen,  die  Verdi  in  spa- 
terer  Zeit  bewogen  haben  m6gen,  diese  Oper 
wieder  aufzunehmen  und  die  bereits  auf  den 
>>Otello<<-Stil  hinweisenden  Ansatze  noch 
deutlicher  herauszuarbeiten.  Daneben  finden 
sich  wohl  ebensoviel  >>Ruckfalle<<  in  die  >>Trou- 
badour<<-  und  >>Traviata<<-Tonart,  der  Verdi 
langst  entwachsen  war  und  der  er  infolge- 
dessen  kaum  mehr  etwas  wirklich  Ziindendes 
und  Unmittelbares  entlocken  konnte.  >>Simone 
Boccanegra<<  ist  und  bleibt  ein  hochinteressan- 
tes,  wichtiges  und  wertvolles  Ubergangswerk ; 
aber  diesen  Ubergangscharakter  hat  ihm  auch 
der  von  Boito  beratene  Verdi  nicht  benehmen 
konnen.  Noch  viel  weniger  wird  Werfels  neue 
deutsche  Ubersetzung  dazu  imstande  sein. 
In  der  Auffiihrung,  die  musikalisch  und  sze- 
nisch  aufs  feinste  herausgearbeitet  war, 
wurden  vielgepriesene  Opernstimmen  ein- 
gesetzt.  Maria  Nemeths  lichter,  seraphischer 
Sopran,  Rodes  charaktervoller  Bariton,  dem 
die  hohe  Lage  der  Titelrolle  ireilich  einige 
Miihe  bereitete,  Manowardas  breiter,  stam- 
miger  BaB  und  Patackys  hiibsche  lyrische 
Tenorstimme,  die  sich  immer  wieder  um  die 
gliicklichsten  Sangerwirkungen  bringt,  indem 
sie  den  Ton  allzu  oft  in  Formlosigkeit  zer- 
flieBen  laBt.  Heinrich  Kralik 

KONZERT 

BASEL:  Dem  begliickenden  Wirken  Wein- 
gartners  verdanken  wir  eine  Folge  von 
Sinfoniekonzerten,  die  ausnahmslos  zu  wert- 
vollen  und  unvergeBlichen  Erinnerungen 
werden  diirften.  Die  pietatvolle  Ausdeutung 
der  d-moll-Sinfonie  Hermann  Suters,  die 
Erstauffiihrung  eines  >>Concerto<<  fiir  Streich- 
orchester  von  Lully,  Julius  Weismanns  Kla- 
vierkonzert  mit  dem  Komponisten  am  Fliigel, 
Paul  Juons  »Tripelkonzert«,  von  Fritz  Hirt, 
Hermann  Beyer-Hanĕ  und  Eduard  Ehrsam 
virtuos  wiedergegeben,  sodann  Bruckners 
V.  Sinfonie  in  B-dur,  Weingartners  VI.  Sin- 
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fonie,  die  durch  Verwertung  Schubertscher 
Motive  besonders  reizvoll  wirkt,  aber  auch 
im  Eigenen  manches  Wertvolle  bietet,  Tschai- 
kowskijs  sinfonische  Dichtung  »Romeo  und 
Julia*  waren  durchwegs  hervorragende  Lei- 
stungen.  Ihnen  reihte  sich  als  Kronung  ein 
Extrakonzert  mit  Pablo  Casals  an,  in  dem 
dieser  uniibertroffene  Meister  seines  Instru- 
ments  Werke  von  Haydn  und  Weingartner 
vollendet  darstellte.  —  Der  Gesellschaft  fiir 
Kammermusik  verdankte  man  reichste  Pflege 
dieses  intimen  Genres.  Mit  gesteigertem 
Konnen  setzte  sich  das  hiesige  Quartett  Fritz 
Hirt,  Rodolfo  Felicani,  Albert  Bertschmann 
und  Hermann  Beyer-Hanĕ  fiir  Sch6pfungen 
von  Adolf  Busch  (Fiinf  Praludien  und  Fugen, 
op.  36),  Walter  Geiser  (Streichquartett  C-cur, 
op.  6),  Frank  Martin  (Klavierquintett  d-moll) 
ein,und  dasBudapesterStreichquartett  brachte 
Bela  Bartok,  Smetana  und  Brahms  in  bliihen- 
der  Wiedergabe.  Einen  vollen  Erfolg  erspielte 
sich  auch  Paul  Griimmer  mit  seinem  Kammer- 
orchester  in  Werken  von  Busch,  Bertali, 
Tardini  und  J.  S.  Bach.  Bedeutende  Solisten- 
konzerte  verdankte  man  Edwin  Fischer, 
Walter  Gieseking,  Marta  Linz  und  Eduard 
Henneberger.  Gebhard  Reiner 

BERN:  Ein  reichlich  mit  Polemik  beladenes 
Semester  liegt  hinter  uns.  Zuerst  erschien 
Eugen  Papst  mit  seinem  Hamburger  Lehrer- 
gesangverein  als  Gast  der  Liedertafel,  deren 
Leiter  Fritz  Brun  sich  jedoch  der  Veranstal- 
tung  oppositionell  fernhielt.  Der  wohldiszipli- 
nierte  Chor  brillierte  mit  seinem  auserlesenen 
Programm  auf  allen  Gebieten  der  Manner- 
chorliteratur  und  erzielte  hier  Bewunderung. 
Dann  folgte  die  Controverse  Brun  gegen 
Weingartner,  der  sich  in  selbstloser  Weise  als 
deus  ex  machina  dem  Orchesterverein  zur 
Verfiigung  stellte,  um  ihn  von  seinen  Defizit- 
noten  zu  befreien.  An  4  Abenden  sollen  unter 
seinem  Zepter  Beethovens  Orchesterwerke 
aufgefiihrt  werden ;  die  9te  jedoch  gab  der 
Cacilienverein  nicht  frei.  Das  nun  absolvierte 
1.  Konzert  war  ein  voller  Sieg  fur  den  autori- 
tativen  Beethoveninterpreten.  Und  schlieBlich 
der  Konflikt  Brun — JoB,  der  nun  zugunsten 
der  hohen  Kritik  geschlichtet  wurde.  — 
Dadurch,  daB  Fr.  Brun  Bruckners  8.  Sinfonie 
einen  ganzen  Abend  widmete  und  Ernst 
Kurth  kurz  vorher  das  Werk  unter  meister- 
hafter  Interpretation  auf  zwei  Fliigeln  er- 
lauterte,  konnte  der  KoloB  in  seiner  ganzen 
Erhabenheit  und  titanischen  GroBe  erstehen. 
Als  bedeutsame   Novitaten    sind  Debussys 


sinfonische  Dichtung  >>La  mer«,  Othmar 
Schoecks  Wanderspruche  und  Rich.  Flurys 
Fastnachtssinfonie  zu  nennen.  DaB  eine  so 
grundaus  musikalische  Natur  wie  Schoeck 
seine  Bahn  verlaBt  und  die  Singstimme  (Mia 
Peltenburg)  in  instrumentalen  Wettbewerb 
mit  Klarinette  und  Horn  treten  laBt,  ist  mir 
unverstandlich.  In  dieser  Versinnbildlichung 
konnte  mir  Eichendorffs  Dichtung  keinen 
restlos  befriedigenden  Eindruck  machen.  An- 
ders  der  Solothurner  Flury,  der  in  Enzmanns 
Ballade  eine  rassige  Illustration  geschaffen 
hat.  Auf  dem  Gebiet  der  Kammermusik  war 
Berns  Jungmannschaft  riihrig.  Der  mit  einem 
Schubertpreis  bedachte  Albert  Moeschinger 
erwies  sich  in  einem  Trio  und  Quartett  fiir 
Streicher  als  ein  seine  eigenen  Wege  gehender 
ernster  Komponist.  Wie  hier  hat  die  Berner 
Kammermusikvereinigung(Brun,  Hug,  Blume, 
Lehr)  auch  bei  Willy  Burkhard  und  Otto 
Kreis  Pate  gestanden.  Des  ersteren  Quartett 
op.  23  bewegt  sich  auf  der  Grenzscheide  der 
Modernen;  der  Autor  weiB  jedoch  durch  ge- 
schickte  kontrapunktische  Feinheiten  den 
Kontakt  mit  der  Klassik  zu  bewahren.  Otto 
Kreis  tendiert  schon  mehr  nach  der  konserva- 
tiven  Richtung.  Edle  Thematik  und  meister- 
haft  beherrschter  Stil  lassen  dem  einstweiligen 
Torso  einen  ebenso  wortvollen  Finalteil  er- 
hoffen.  Im  gleichen  Konzert  wurden  noch 
vier  einfach  gehaltene,  schon  klingende  Chor- 
lieder  zu  lebensfahigem  Dasein  erweckt.  Der 
Cacilienverein  brachte  unter  Bruns  wiirdiger 
Leitung  Mozarts  Requiem,  Brahms'  Schick- 
salslied  und  Schumanns  Manfred  mit  Ludwig 
Wiillners  erschiitternder  Rezitation  zur  ein- 
dringlichsten  Entfaltung.  DaB  hier  auch  auf 
dem  Lande  im  edelsten  Sinne  musiziert  wird, 
erwies  das  von  Ernst  Schweingruber  herrlich 
inaugurierte  Weihnachtskonzert  des  Konol- 
finger  Lehrergesangvereins,  in  dem  als  geistige 
Ausstrahlung  des  Kurthschen  collegium  mu-  . 
sicum  Meisterwerke  des  13.  und  17.  Jahr- 
hunderts  zu  stimmungsvoller  Darstellung 
gelangten.  Julius  Mai 

DRESDEN:  >>Neue  Musik<<  hSrte  man  in 
etwas  bunt  zusammengewiirfelter  Form 
beim  jiingsten  Konzert  von  Paul  Aron.  Es 
war  aber  eine  beachtliche  Urauffiihrung  dar- 
unter,  eine  Kammermusik  fiir  Klavier,  Vio- 
line,  Bratsche  und  Cello  von  Johannes  Miiller. 
Dieser  junge  Aron-Schiiler  hat  sich  in  den 
Stil  derer  um  Hindemith  und  Bartok  gut  hin- 
eingehort.  Eigene  Gedanken  fehlen  noch  et- 
was,  aber  Formgefiihl,  Sinn  fiir  Linie,  Ge- 
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schick  fiir  Stimmfuhrung,  fiir  Gegensatze  und 
Entwicklung  erscheinen  in  erfreulichem  MaBe 
ausgepragt.  Zu  einer  stimmungsvollen  Feier 
fiir  den  verstorbenen  Generalintendanten  Gra- 
fen  Seebach  gestaltete  sich  eine  Auffiihrung 
von  Mozarts  Requiem  unter  Hermann 
Kutzschbach.  Die  Sinfoniekonzerte  im  Opern- 
haus  werden  wegen  einer  ernstlichen  Erkran- 
kung  Buschs  ebenfalls  von  Kutzschbach  und 
Striegler  weiter  geleitet.  Man  horte  da  kiirz- 
lich  als  sehr  verspatete  Erstauffiihrung  die 
f-moll-Sinfonie  von  Richard  StrauJ3,  deren 
friihreifer  Klassizismus  aber  heute  nicht  mehr 
recht  ansprechen  will.  Die  Dresdner  Philhar- 
monie  hatte  sich  neben  ihrem  Hauptdirigenten 
Paul  Scheinpflug  einige  beachtliche  Gaste 
kommen  lassen;  so  dirigierte  Suk  einen  sehr 
frischen  eindrucksvollen  Abend  mit  bohmi- 
scher  Musik,  auch  Frieder  Weissmann 
hatte  mit  einer  stimmungsvollen  Auffiihrung 
der  >>Neunten<<  den  gewohnten  Erfolg. 

Eugen  Schmitz 

DUSSELDORF:  Die  uraufgefiihrte  »Sin- 
fonische  Ouvertiire«  des  Ungarn  Tibor 
Harsanyi  —  verbliiffend  kurz  und  knapp  an- 
gelegt  —  kommt  im  Rhythmischen  und  in  der 
Behandlung  des  Schlagzeugs  offenbar  von 
Strawinskij  her.  Kiihne  Linearitat  bleibt  den- 
noch  im  Rahmen  tonaler  Gesetze.  Ein  rassiges 
Stiickchen,  dessen  Keimkrafte  aber  noch  nicht 
voll  entwickelt  sind,  wenn  es  schon  zu  Ende 
ist.  Der  vielfaltige  Humor  der  Regerschen 
Hiller-Variationen  lag  Hans  Weisbach  aus- 
gezeichnet;  die  Wiedergabe  der  Brahmsschen 
c-moll-Sinfonie  iibertraf  die  friiheren  noch 
an  Geschlossenheit.  Die  wohlgelungene  Auf- 
fiihrung  der  StrauBschen  »Tageszeiten<<  lieB 
nicht  nur  die  technische  Uberlegenheit  des 
Meisters  klar  erkennen,  sOndern  zeugte  auch 
von  reinem  Naturgefiihl.  Alma  Moodie  spielte 
kostlich  Mozarts  A-dur-Konzert,  Alfred  Cor- 
tot  das  Schumannsche  Konzert  so  echt  roman- 
tisch,  daB  seine  Leistung  jedem  deutschen 
Pianisten  zur  Ehre  gereicht  haben  wiirde.  Die 
Neubelebung  der  Volks-Sinfoniekonzerte  wur- 
de  von  allen  Seiten  herzlich  begriiBt.  Stehen 
doch  durch  Sparnote  voraussichtlich  fiir  das 
6ffentliche  Musikleben  sowieso  mehr  als  ge- 
niigend  Hemmungen  in  Sicht!  Die  einheimi- 
sche  Pianistin  Anna  Haasters-Zinkeisen  iiber- 
zeugte  mit  einem  monumentalen  Programm 
wieder  von  ihrer  starken  kiinstlerischen  Per- 
sonlichkeit.  Einen  sehr  guten  Brahms-Abend 
veranstaltete  Hubert  Flohr  mit  dem  teilweise 
neubesetzten  Rohlfs-Zoll-Quartett.  Anna  Ma- 


rie  Lemberg  bewies  mit  WoKschen  Liedern 
erneut  musikalische  und  gesangliche  Kultur. 

Carl  Heinzen 

HALLE:  Erich  Band  brachte  im  III.  Kon- 
zert  die  Serenade  fiir  kleines  Orchester 
von  Kurt  Thomas,  die,  mit  der  Vokalmesse 
verglichen,  etwas  enttauschte.  Dankbar  be- 
griiBte  man  nach  langer  Zeit  wieder  einmal 
von  R.  StrauB  die  sinfonische  Fantasie  »Aus 
Italien<<.  Als  Solist  imponierte  Albert  Fischer 
mit  Gesangen  von  Hausegger  und  Beethoven. 
G.  Gbhler  vermittelte  im  4.  Philharmonischen 
Konzert  die  Bekanntschaft  mit  den  fein- 
gearbeiteten  Variationen  von  Adolf  Busch, 
der  Bachs  a-moll-Konzert  kongenial  vortrug 
und  im  Verein  mit  Hermann  Busch  und  Rud. 
Serkin,  von  Gohler  musterhaft  begleitet, 
Beethovens  Tripelkonzert  zu  lebendiger  Wir- 
kung  verhalf.  Die  Robert-Franz-Singakademie 
und  der  Lehrer-Gesangverein  iiberzeugten  von 
neuem  unter  Alfred  Rahlwes,  daB  sie  auf  den 
Hohen  der  reproduktiven  Kunst  wandeln. 

Martin  Frey 

HAMBURG:  Als  musikalisches  >>Neujahr« 
prasentierte  Dr.  Muck  (es  war  sicher 
nicht  seine  Wahl)  Hermann  Erdlens  »Passa- 
caglia<<,  die  in  Amerika  (Philadelphia)  mit 
1000  Dollar  pramiiert  worden  —  vor  vier 
Jahren,  bei  einer  einzigen  Nachfrage  fiir 
Kiel  seither;  ein  gelehrsam  tuendes  Opus, 
in  dem  gegen  drei  Dutzend  Schulbeispiele  pra- 
sentiert  werden,  die  bescheidenen  Anteil  nur 
geweckt  haben.  Demgegeniiber  hat  Hinde- 
mith  mit  seinem  Dreisatzer  (>>Prinz-Eugen<<- 
Variationen  inmitten,  die  den  Ausschlag 
gaben)  >>Konzertmusik<<  fiir  etwa  20  Blaser 
starker  gewirkt  mit  Unbekiimmertheit  einer 
Begabung  aus  UberttuB.  Erstmals  hat  dort 
Wilhelm  Kempff  an  Beethovens  erstem  Kla- 
vierkonzert  sich  eine  glanzendste  Anerken- 
nung  fiir  einen  hier  Unbekannten  errungen.  In 
Fritz  Kreislers  Konzerte  konnte  man  —  bet 
aller  Wiirdigung  seines  Positiven  —  sich  ar- 
gern  iiber  Kreislers  Herrichtung  des  Tschai- 
kowskij-Konzertes,  dem  er  sogar  fiir  den 
Mittelteil  einen  abschlieBenden  Ausklang 
ungeniert  aufgepfropft  hatte. 

Wilhelm  Zinne 

MANNHEIM:  Die  musikalischen  Akade- 
mien  fahren  fort,  die  friiheren  Dirigenten 
dieser  Konzerte  zu  zitieren  und  sind  nun- 
mehr  bei  Kutzschbach  und  Reznicek  ange- 
langt.  Der  Dresdener  Musiker  gab  eine  in 
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seiner  Art  sorgsam  abgetonte  Darstellung  des 
Richard  StrauB'schen  Eulenspiegel,  der  er 
Mozarts  groBen  C-dur-Sinfonie  f olgen  lieB.  Sein 
Mozart  war  untadelig  bis  in  die  letzten  Figu- 
rationen.  Reznicek  brachte  seine  Tanzsinfonie, 
der  man  vor  allem  in  einer  so  temperament- 
geschiittelten  Wiedergabe  warmes  Interesse 
entgegenbringen  durfte. 

Wahrend  unser  Mannheimer  Orchester  seine 
Gedenktage  mit  einem  Riickblick  auf  150  jah- 
riges  Bestehen  feiert,  jubiliert  das  in  dem 
benachbarten  Ludwigshafen  a.  Rh.  seBhafte 
Pfalzorchester  schon  nach  iojahrigem  Dienst 
an  der  sinfonischen  Kunst.  In  drei  Fest- 
konzerten  gab  man  einen  Uberblick  iiber  das 
bisher  Erreichte,  zugleich  auch  einen  Aus- 
blick  in  das  fiirderhin  Anzustrebende.  Der 
standige  Dirigent  und  Organisator  dieses  Or- 
chesters,  Ernst  Boehe,  widmete  seine  Kraft 
und  Begeisterung  einer  wohl  innerlich  er- 
lebten  Wiedergabe  von  Anton  Bruckners 
fiinfter  Sinfonie.  Siegmund  von  Hausegger 
trat  fiir  Wagner  und  Liszt  ein,  und  Richard 
Straufi  fur  eigenes  Schaffen. 
Ungemein  rege  betatigen  sich  die  Manner- 
chorverbande.  Die  Liedertafel  hat  einen  neuen 
Dirigenten  in  Ulrich  Herzog  gewonnen,  der 
wirklich  seinen  Heerbann  zu  neuen  Ruhmes- 
taten  anzufiihren  gewillt  erscheint.  Und  der 
Liederkranz  hat  unter  Max  Simheimers 
Fiihrung  ein  Programm  aufgestellt,  das  vor- 
bildlich  genannt  werden  darf.  Die  phanta- 
stische  Nachtmusik  Ernst  Tochs  praludierte, 
der  flott  hingeworfene  Prinz  Eugen,  den 
Bernhard  Sekles  den  Mannerchoren  neu- 
geschenkt,  riittelte  auf,  und  der  Bergpsalm, 
den  Carl  Bartosch,  ein  einheimischer  Kom- 
ponist,  in  einer  Linie,  die  von  Max  Bruch  bis 
zu  Richard  StrauB  fiihrt,  in  groBen  Aus- 
maBen  klingend  gemacht  hat,  interessierte 
nicht  nur  aus  lokalen  Griinden.  Stefan  Frenkel, 
der  Berliner  Geiger,  steuerte  ein  eigenes 
Violinkonzert  bei,  das  dem  Soloinstrument 
seltsamerweise  wenig  zu  besagen  gibt.  Der- 
selbe  Kiinstler  war  auch  der  Glanzpunkt  einer 
Veranstaltung  der  Stamitzgemeinde,  eines 
Liebhaberorchesters,  das  sich  mit  Energie 
und  mit  viel  Liebe  zur  Kunst  riistig  an  die 
OberOache  6ffentlichen  Kunsttreibens  schafft. 
Neue  Musik  wurde  von  dem  Kolner  Kunkel- 
Quartett  geboten,  das  sich  mit  Bartok,  Wellesz 
und  Hindemith  beschaftigte.  Eine  Julius- 
Weismann-7 eier  vereinigte  die  entsprechen- 
den  Krafte  der  Musiklehrerschaft  mit  dem 
feinsinnigen  Komponisten.  Der  groBe  Gewinn 
der  Veranstaltung  war  die  Prasentierung  der 


neu  komponierten  18  Inventionen,  die  der 
Tondichter  meisterlich  aus  dem  Manuskript 
spielte. 

Zwei  einheimische  Klaviervirtuosen  werben 
um  die  Anerkennung  neuer  Komponisten- 
namen.  Frau  Luise  Schatt-Eberts  setzte  sich 
tapfer  ein  fiir  Kurt  Spanich,  dessen  Sonate 
sie  trotz  aller  kompositionellen  Widerstande 
doch  gewissen  Erfolg  erspielte.  Karl  Rinn 
hatte  in  den  Mittelpunkt  seiner  Vortragsfolge 
Erich  Wolfgang  Korngolds  genial  schweifende 
E-dur-Sonate  gestellt,  an  die  zu  erinnern  wohl 
angebracht  war.  Langsam  regen  sich  auch 
wieder  die  Liederabende  einheimischer  Ge- 
sangskrafte.  Ein  wohlgepflegter  Bariton  stellte 
sich  in  Otto  Fesenmeyer  vor,  einen  leuchtenden 
Mezzosopran  lieB  die  kulturvoll  singende 
Maria  Grbppler-Weingart  horen,  die  unter 
der  pianistischen  Assistenz  Michael  Rauch- 
eisens  ein  geschmackvoll  zusammengestelltes 
Programm  absohnerte.        Wilhelm  Bopp 

NURNBERG:  Den  groBen  auswartigen 
Solisten  und  Kammermusikvereinigungen 
begegnet  man  in  Niirnberg  fast  nur  noch  in 
den  Konzerten  des  Privatmusikvereins.  Man 
horte  bisher  Edwin  Fischer  als  Pianisten  und 
Dirigenten  eines  Kammerorchesters  (mit 
Mia  Peltenburg  als  Solistin),  das  Busch- 
auartett,  den  spanischen  GroBmeister  des 
Cellos,  Pablo  Casals,  und  Maria  Basca;  sie 
alle  mit  Programmen,  die  in  den  deutschen 
Musikzentren  hinlanglich  bekannt  sind.  Einen 
fast  unerreichten  Erfolg  hatte  Otto  Klemperer 
im  Philharmonischen  Verein  mit  Bruckners 
Fiinfter.  Die  Novitat  von  Bruno  Walter,  der 
an  gleicher  Stelle  dirigierte,  war  ein  stilistisch 
merkwurdig  discrepantes,  teilweise  sogar 
theatralisch  gehaltenes  Concerto  grosso  von 
Emest  Bloch.  Fiir  neue  Musik  einer  Reihe 
jiingerer  siiddeutscher  Komponisten  warben 
der  Niirnberger  Madrigalchor  unter  Otto 
DSbereiner  und  der  Kammerchor  des  Niirn- 
berger  Manner-Gesanguereins  unter  Waldemar 
Klink.  Der  Zug  zur  kleinen  Form  des  konzen- 
trierten  polyphonen  Satzes  unter  solistischer 
Verwendung  von  Instrumenten  trat  dabei 
vielfach  in  Erscheinung.  Eine  Kammer- 
kantate  von  Max  Gebhard  zeigte  im  Gegensatz 
zu  den  spateren,  hart  linearen  Arbeiten  des 
jungen  vielversprechenden  Niirnbergers  klang- 
lich  und  melodisch  noch  eine  groBere  Ab- 
hangigkeit  von  der  impressiven  Schreib- 
weise,  ahnlich  den  stark  verinnerlichten  Ge- 
sangen  fiir  Solostimmen,  Chor  und  Orchester 
des  Wiirzburgers  Karl  Schadewitz.  Wertvolle 
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polyphone  Chormusik  fiir  Frauenstimmen 
auf  gregorianischer  Grundlage  hdrte  man 
dabei  von  dem  Miinchner  Fritz  Valentin. 
Die  Volksliederkantaten  Walter  Reins  sind 
bei  groBter  Okonomie  der  vokalen  und  instru- 
mentalen  Stimmfiihrung  hauptsachlich  auf 
instruktive  Zwecke  gerichtet.  Eine  Ent- 
tauschung  war  die  vom  Niirnberger  Lehrer- 
gesangverein  gebrachte  Urauffiihrung  von 
Erwin  Lendvais  op.  55,  >>Der  musikalische 
Freudenspiegel«,  eine  Reihe  von  Chorliedern, 
die  auf  Wirkungen  angelegt  sind,  wie  sie 
etwa  vor  20  und  30  Jahren  verfingen.  Einen 
bemerkenswerten  Aufstieg  hat  der  >>Verein 
fiir  klassischen  Chorgesang<<  unter  der  Leitung 
seines  neuen  Dirigenten  Karl  Demmer  ge- 
macht,  wie  eine  Auffiihrung  von  Handels 
Messias  zeigte.  Es  wiirde  groteske  Ziffern 
ergeben,  wollte  man  hier  all  die  Erst-  und 
Urauffiihrungen  aufzahlen,  die  in  den  letzten 
Monaten  von  komponierenden  Niirnberger 
Musikern  und  Dilettanten  herausgebracht 
werden  konnten.  Dirigenten  und  Kritiker 
als  Autoren  waren  dabei  iiberwiegend  ver- 
treten.  Da  hier  nur  das  wichtigste  Beriick- 
sichtigung  finden  kann,  ist  eine  kritische 
Auseinandersetzung  an  dieser  Stelle  entbehr- 
lich.  Wilhelm  Matthes 

MUNCHEN:  In  den  Konzerten  der  Musi- 
kalischen  Akademie  (Staatsorchester) 
hdrte  man  wieder  einmal  Skrjabins  >>Poĕme  de 
l'extase«,  diese  schwiilen  Klangexaltationen, 
die  aber  Hans  Knappertsbuschs  gesundem 
EmpHnden  weniger  liegen,  als  z.  B.  die  vierte 
Sinfonie  von  Tschaikowskij,  die  unter  ihm 
eine  Auffiihrung  von  leidenschaftlichster 
Spannung  erfuhr.  Hausegger  machte  in  seinen 
Konzerten  mit  Gerhard  Schjelderups  sinfo- 
nischem  Drama  >>Brand<<  bekannt,  einem  die 
idealistische  Kunstauffassung  und  Welt- 
anschauung  des  Komponisten  bezeugenden, 
glanzend  gearbeiteten  und  farbig  instrumen- 
tierten  Werk.  Ferner  brachte  er  den  Lieder- 
zyklus  >>Gebete  der  Madchen  an  Maria<<  nach 
Gedichten  von  Rainer  Maria  Rilke  fiir 
Sopran  in  der  neuen  Fassung  mit  Kammer- 
orchester  von  Karl  Marx  zur  Urauffiihrung. 
Man  bewundert  die  satztechnische  Kunst  und 
stilistische  Ausgeglichenheit,  bleibt  aber  kiihl. 
Eine  weitere  Urauffiihrung  gab  es  in  einem 
Konzert  von  Clemens  von  Franckenstein  mit 
der  Musik  fiir  groBes  Orchester  und  Orgel 
>>Weihnachten«,  einem  stimmungsvollen, 
klangiippigen,  im  Volkslied  wurzelnden  Stiick 
des  Schwandakomponisten  Weinberger.  Einen 


sehr  anregenden  Verlauf  nahm  ein  Abend 
mit  Aliredo  Casella  am  Pult,  bei  welcher 
Gelegenheit  man  dessen  rhythmisch  reiche, 
stark  parodistische,  virtuos  gemachte  Suite 
>>La  Giara«  kennenlernte.  In  den  Volks- 
Sinfonie-Konzerten  setzte  sich  Adolf  Men- 
nerich  wieder  fiir  mancherlei  Neues  ein,  so 
fiir  die  in  ihrem  nationalen  Musikgut  wert- 
volle,  sonst  wenig  originelle  >>Balkanophonia<< 
von  Josip  Slavenski,  die  urspriinglich  musi- 
zierte  Orchester-Rhapsodie  >>Taras  Bulba« 
von  Leos  Janacek  und  Dvoraks  neuauf- 
gefundenes,  musikfreudiges,  wenn  auch  nicht 
gerade  substantiell  gewichtiges  Violoncello- 
Konzert.  Mia  Neusitter-  Thonissen  widmete 
einen  ganzen  Abend  Joseph  Haas  und  sang 
dabei,  mit  dem  Komponisten  am  Fliigel,  zum 
ersten  Male  in  Miinchen  die  >>Lieder  der 
Sehnsucht«,  Antike  Gesange  op.  77.  Diese 
ganz  neuartigen  Gebilde,  in  denen  Haas 
gregorianische  Choralmelodien  kontrapunk- 
tisch  untermalt,  machen  wohl  in  ihrer  Stil- 
reinheit  und  asketischen  Strenge  einen  zwin- 
genden  Eindruck,  vermochten  mich  aber  nicht 
zu  erwarmen.  Willy  Krienitz 

WIEN:  Zum  Sangerbundesfest  1928  hatte 
der  >>Schubertbund«  eine  herrliche 
StrauBsche  Mannerchorkomposition  erhalten ; 
nunmehr  wurde  auch  der  Wiener  >>Manner- 
gesangsverein«  in  ahnlicher  Weise  bedacht: 
Richard  StrauB  widmete  ihm  >>Das  oster- 
reichische  Lied«.  GewiB  ein  Nebenwerk,  aber 
eines,  dem  unverkennbar  die  echte  StrauBsche 
Marke  eingepragt  ist.  Jeder  Takt,  jedes 
malerische  Detail,  die  schwungvollen  Steige- 
rungen  ebenso  wie  die  naturnahen  Situations- 
schilderungen  bezeugen  es,  daB  hier  das  Herz 
die  Hand  des  Meisters  regierte  und  das  wunder- 
bare,  vielgestaltige  Raderwerk  seiner  Kom- 
positionstechnik  in  Bewegung  setzte.  Die 
textliche  Unterlage  der  Komposition,  ein  Ge- 
dicht  von  Wddgans,  gipfelt  in  dem  Vers: 
>>Was  auch  Geschick  beschied,  immer  noch 
bliiht  ein  Lied«  .  .  .  und  dieses  Lied  ist  kein 
andres,  als  die  alte  Volkshymne,  das  Haydn- 
Lied,  das  Deutschlandlied.  StrauB  bringt  schon 
in  der  Introduktion  eine  geistvolle  Anspielung 
auf  die  unsterbliche  Melodie,  und  die  ange- 
tiihrte  Textstelle  gibt  das  Stichwort  fiir  ein 
willkommenes  Zitat.  Neben  der  wirkungs- 
vollen  Anlage  des  Ganzen  ist  das  auBerordent- 
liche  Geschick  zu  bewundern,  mit  dem 
StrauB  die  koloristischen  und  satztechnischen 
Eigentiimlichkeiten,  die  sich  aus  dem  Satz 
fiir  Mannerchor  ergeben,  in  seiner  Art  zu 
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nutzen  weiB.  Es  gehort  zum  Wesen  seiner 
Technik,  daB  sie  sich  am  Material  betruchtet. 
Ein  StrauBsches  Kunstwerk  und  eine  patrio- 
tische  Kundgebung  dazu:  das  Resultat  war 
brausender  Beifall,  Da  capo  und  heller  Ver- 
briiderungsjubel.  —  An  einem  Konzertvereins- 
abend  brachte  Leopold  Reichwein  Prokofieffs 
»Sinfonie  classique«  zur  ersten  Wiener  Auf- 
fiihrung.  Ein  harmloses,  gefalliges  Stiick,  in 
welchem  der  sonst  so  neuzeitlich  ausstaffierte 
Komponist  in  historischem  Kostiim  erscheint, 
die  Augen  sanft  zu  Boden  schlagt  und  die 
Rolle  eines  ehrenwerten  Rokokomusikanten, 
dessen  Behagen  noch  von  keinen  heroisch 
romantischen  Uberschwenglichkeiten  getriibt 
wird,  mit  solcher  l)berzeugungskraft  spielt, 
daB  man  im  Zweifel  ist,  was  als  Spiel,  was  als 
echt  zu  gelten  hat.  Gerade  nur  da  und  dort 
gibt's  ein  paar  Wendungen  —  etwa  in  dem 
ubermiitigen  Plauderdialog  zwischen  Fagott 
und  Geige  — ,  wo  ein  wenig  aus  der  Schule 
geschwatzt  wird.  —  Die  Wiener  Kammer- 
konzertvereinigung  —  musikbeflissene  Kunst- 
freunde  unter  der  sachkundigen  Fiihrung 
Othmar  Steinbauers  ■ —  versuchten  sich  an 
Hindemiths  >>Spielmusik«  op.  43/1.  Der  gute 
Wille,  gegen  die  Verschlafenheit  unseres 
Musikwinters  zu  frondieren,  verdient  Beach- 
tung,  er  befliigelte  die  Interpreten  der  »Spiel- 
musik«,  und  Hindemiths  schmucke  Satzchen, 
die  so  musikantisch  und  virtuos  mit  modern 
und  dissonanzig  appretierten  Stilelementen 
aus  der  Barockzeit  operieren,  gerieten  sehr 
anstandig.  —  Die  Arbeiter-Sinfoniekonzerte, 
von  D.  J.  Bach  durch  ein  Vierteljahrhundert 
mit  Geschmack  und  Initiative  geleitet,  haben 
sich's  zur  Ehrenpflicht  gemacht,  nicht  bloB 
das  Alte  im  volksbildnerischen  Sinn  zu  pro- 
pagieren,  sondern  auch  fiir  Neues,  Unbe- 
kanntes  einzustehen.  Dem  tatigen  Geist  dieser 
Konzerte  verdankt  Karl  Weigl  die  Auffiihrung 
seines  neuen  Violinkonzertes.  Weigl  ist  ein 
feiner,  stiller  Tondichter  und  -denker;  eine 
lyrisch  versonnene  Natur,  die  ins  Weite  und 
Breite  der  groBen  epischen  Formen  strebt. 
Auch  seine  jiingste  Sch6pfung  scheint  ein 
wenig  iiber  ihre  natiirlichen  Grenzen  hinaus- 
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wachsen  zu  wollen.  Nicht  immer  einem  und 
demselben  Ziele  zu.  Von  freundlichen  Sonaten- 
gedanken  ausgehend,  schwankt  sie  zwischen 
konzertanter  oder  sinfonischer  Haltung,  ohne 
die  rechte  Synthese  beider  Elemente  zu 
finden.  Der  innere  Widerspruch,  der  kenn- 
zeichnend  ist  fiir  das  ganze  Werk,  pragt  sich 
am  deutlichsten  im  ersten  Satz  und  seiner 
geringen  Homogenitat  aus.  Gliicklicher  ope- 
riert  Weigl  in  den  folgenden  zwei  Satzen, 
deren  geistige  Disposition  sich  von  Haus  aus 
in  engeren  Grenzen  bescheidet.  Weigl  ist 
hier  ganz  in  seinem  Element:  er  schreibt 
Inniges,  Kantables,  und  der  schone,  gefiihl- 
volle  Ausklang,  der  nur  ein  bischen  zu  lange 
auf  sich  warten  laBt,  lobt  den  Satz  als  den 
kostbarsten  Teil  des  Werkes.  Den  ungemein 
schwierigen  Solopart  spielte  Josef  Wolfsthal 
aus  Berlin,  der  mit  prachtigem  Ton  auch  den 
zahlreichen  widerhaarigen  Partien  des  Werkes 
dankbare  Effekte  abzugewinnen  wuBte.  — 
Die  junge,  strebsame  Quartettvereinigung 
Fritz  Rothschilds  brachte  ein  neues  Streich- 
quartett  von  Armin  Kaufmann  zur  Erstauf- 
fiihrung.  Auch  diese  Komposition  laboriert 
an  einem  ungelosten  inneren  Zwiespalt: 
Geist  und  Paktur  weisen  in  die  Vergangenheit, 
wahrend  sich  in  der  Substanz,  im  Kolorit  und 
namentlich  in  der  Harmonik  unverkennbare 
Gegenwartseinfliisse  auspragen.  In  den  ersten 
zwei  Satzen  erscheint  die  Situation  auBerst 
verworren,  aber  das  Scherzo  zeigt  dann  an, 
daB  der  Komponist  mit  sich  ins  Reine  ge- 
kommen  ist:  ein  hiibscher  Einfall,  ein  apartes, 
zigeunerndes  Zehnachteltaktthema  lenkt  ihn 
in  die  Bahn  eines  akademisch  gelauterten 
selbstsicheren  Stiles.  Hier  kann  auch  Kauf- 
manns  Begabung  fiir  die  kammermusikalische 
Schreibweise  zur  Geltung  gelangen,  seine 
solide  Quartettsatztechnik,  sein  Sinn  fiir 
polyphon  und  klingend  gefiihrte  »reale« 
Stimmen.  Heinrich  Kralik 
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BUCHER 

HANDBUCH  DER  MUSIKWISSENSCHAFT, 
hg.  von  Ernst  Biicken,  Athenaion-Gesellschaft, 
Wildpark-Potsdam,  Lieierung  9 — 28. 
Von  den  bereits  vor  geraumer  Zeit  hier  in  den 
Anfangslieferungen  besprochenen  Teildarstel- 
lungen  des  splendid  ausgestatteten  Sammel- 
werkes  liegen  nunniehr  Biickens  '>Rococo  und 
Klassik<<  sowie  Mersmanns  »Moderne<<  voll- 
standig  vor  und  haben  gehalten,  was  sie  ver- 
sprachen:  die  betreffenden  Kapitel  in  geist- 
reicher  Lockerkeit  dem  gebildeten  Laien  und 
dem  auBerhalb  der  engeren  Musikgelehrtheit 
stehenden  Tonkiinstler  bestens  versiert  und 
schmackhatt  vorzutragen.  Seither  sind  neben 
neubegonnenen  Periodenbehandlungen  (wie 
der  Instrumentenkunde  und  Instrumentation 
von  W.  Heinitz  und  Biickens  Neunzehntem 
Jahrhundert)  zwei  wichtige  Sondergegen- 
stande  angefangen  und  gleich  auch  zum  guten 
SchluB  gefiihrt  worden:  Curt  Sachs  hat  die 
Musik  der  Antike  behandelt,  und  zwar  mit 
einer  (man  mdchte  sagen)  >>schneidigen  Ele- 
ganz<<  den  gewaltigen  Stoff  von  Assur  und 
Babylon,  Agypten,  Palastina,  Griechenland 
und  Rom  trotz  reichster  Bild-  und  Noten- 
beigaben  auf  32  Quartseiten  zusammen- 
gedrangt;  es  bereitet  hohes  Vergniigen,  sich 
von  diesem  ausgezeichneten  Kenner  durch 
weiteste  Kulturzusammenhange  und  geistes- 
geschichtliche  Aspekte  hinfiihren  zu  lassen. 
Das  andere  neue  >>Buch  im  Buche<<  ist  genau 
neunmal  so  umiangreich:  die  >>Musik  des 
Barock«  von  Robert  Haas.  Ich  gestehe,  dafl 
ich  diese  Arbeit  fiir  auBerordentlich  wert- 
voll  halte ;  ich  kenne  keine  zweite  Behandlung 
dieses  so  wichtigen  Stoffes  (von  den  Gabrielis' 
bis  zu  Bach  und  Handel  einschlieBlich) ,  die 
so  viel  an  iiberzeugenden  Beispielen  in  so 
gleichmaBiger  Beherrschung  des  italienischen, 
deutschen,  franzosischen  und  englischen  Ma- 
terials  brachte  wie  vorliegende  Leistung.  Der 
Direktor  der  Musiksammlung  an  der  Wiener 
Staatsbibliothek  hat  es  ja  vielleicht  —  gleich 
seinem  Berliner  Lehrer  Joh.  Wolf  —  ein  wenig 
leichter  als  wir  andern  Fachleute,  sich  An- 
schauungsstoff  zu  verschaffen,  aber  das  min- 
dert  sein  Verdienst  nicht,  denn  er  lieiert  auch 
das  Schwerere:  die  reiche  Auswahl,  und  jede 
Nachpriifung  ergab  mir  die  Stichhaltigkeit 
seiner  Angaben.  Dabei  oktroyiert  er  nicht,  wie 
es  etwa  H.  Riemann  beim  gleichen  Stoff  ge- 
tan,  den  Denkmalern  personliche  Theorien, 
sondern  er  laBt  die  Geschichte  selbst  sich  vor- 
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urteilsfrei  erzahlen  und  betont  dazu  nur  leise 
die  besonderen  kulturgeschichtlichen  Leit- 
motive.  Wer  am  eigenen  Leib  eriahren,  wie 
schwer  das  ist,  griiSt  solch  Werk  mit  besonde- 
rer  Hochachtung.  Nach  diesen  Proben  wiinscht 
man  dem  groBen  Opus  um  so  lieber  gliickliche 
Vollendung  und  eine  eifrige  Leserschaft. 

Hans  Joachim  Moser 

VICTOR  KUHR:  Asthetisches  Erleben  und 
kiinstlerisches  Schaffen.  t)bersetzt  von  Dr.Karl 
Hellwig.  Verlag:  Ferdinand  Enke,  Stuttgart. 
Der  mit  der  einschlagigen  Fachliteratur  iiber- 
aus  vertraute  Verfasser,  Professor  an  der 
Universitat  Kopenhagen,  sieht  das  Grund- 
problem  der  psychologischen  Asthetik  sehr 
richtig  im  Zusammenhange  von  Kunstschaf- 
fen  und  Kunsterleben,  er  weiB  genau  die 
Grenzen  anzugeben,  bis  zu  denen  die  Kunst- 
wissenschaft,  besonders  die  emotionalistische 
der  letzten  Jahrzehnte,  in  der  Losung  dieses 
Problems  vorgedrungen  ist  und  sucht  selbst 
iiber  diese  hinauszugelangen.  Doch  sein  Werk 
bleibt  Beschreibung,  Umschreibung  der  Tat- 
bestande  und  bringt  nicht  ihre  Erklarung.  Sein 
AnalogieschluB  lost  genau  so  wenig  wie  die 
Formeln  der  Einfiihlungstheoretiker  das  Pro- 
blem  des  Kunsterlebnisses,  und  iiber  Kunst- 
schaffen,  Kunstwachsen  sagt  mancher  kurze 
Aphorismus  Goethes  oder  Nietzsches  z.  B. 
mehr  als  Kuhrs  niemals  schiefe,  aber  auch 
niemals  ganz  zutreffende  Ausfiihrungen.  Und 
doch  konnte  Kuhrs  individuell-  und  sozial- 
psychologische  Forschung,  die  sich  mit  Recht 
auf  Benedetto  Croce  stiitzt,  zu  einer  vollen 
Losung  des  Problems  fiihren,  wenn  sich  die 
psychologische  Asthetik  iiberhaupt  entschlie- 
Ben  konnte,  Begriffe  wie  Wohlgefallen,  Lust- 
gefuhl,  asthetisches  GenieBen  u.  dgl.  m.  ganz 
aufzugeben,  dafiir  aber  im  kunstschaffenden 
wie  im  kunsterlebenden  Menschen  ein  und 
dasselbe  triebhafte  Naturbediirfnis  nach  kiinst- 
lerischer  Ausdrucksform  als  Mittel  der  Welt- 
erfassung  anzunehmen.  Erst  wenn  die  Kunst- 
wissenschaft  wieder  auf  dem  iesten  Boden 
der  Philosophie  und  Metaphysik  stehen  wird, 
kann  die  Psychologie  zum  Kern  ihrer  Pro- 
bleme  vordringen.  Willi  Aron 

EMIL  MICHELMANN:  Agathe  uon  Siebold, 
Johannes  Brahms'  Jugendliebe.  Verlag:  Dr. 
Ludwig  Hantzschel  &  Co.,  GSttingen. 
Eine  strenge  Wand  trennte  bisher  die  Neugier, 
die  alles,  auch  das  intimste  Seelengeheimnis, 
belauschen  mochte,  von  dem  privaten  Gefiihls- 
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leben  des  Meisters  Johannes  Brahms.  Erst, 
seit  wir  durch  die  Publikation  des  Brief- 
wechsels  Clara  Schumann — Johannes  Brahms 
nahere  Kunde  von  diesem  einzigen  Freund- 
•schaftsbunde  empfangen  haben,  wissen  wir 
etwas  mehr  von  den  seelischen  Kampfen  und 
Leiden,  von  den  Sehnsiichten  und  siiBen 
Schmerzen,  denen  dieses  nach  auBen  hin  so 
kurz  angebundene  Mannerdasein  doch  aus- 
gesetzt  war. 

Brahms  war  nach  Detmold  gegangen,  um 
dort  am  Hof  des  Fiirsten  musikalische  Dienste 
zu  vollbringen.  Er  war  in  jener  Zeit  Clara 
Schumann  verfallen  mit  Leib  und  Seele.  Das 
erste  Klavierkonzert  in  d-moll  zeugt  von  der 
aufwiihlenden  Leidenschaft,  die  ihn  erfa8t, 
ein  damals  komponiertes  Klavierquartett  in 
cis-moll  (viel  spater  als  op.  60  in  c-moll 
herausgegeben)  bezeichnete  er  selbst  als  unter 
ahnlichen  Stimmungen  in  die  Welt  gesetzt, 
wie  die  waren,  die  den  jungen  Werther  in 
Wetzlar  bedrangten  und  in  den  Tod  trieben. 
Aber  Brahms  nahm  zum  Gliick  die  Werther- 
Pistole  nicht  in  die  Hand,  sondern  lieB  sich 
von  den  Freunden  Julius  Otto  Grimm  und 
Joseph  Joachim,  aber  besonders  von  dem 
ersteren,  verlocken,  nach  dem  lieben,  gemiit- 
lichen  Gottingen  zu  kommen,  wo  ein  reizender 
Kreis  von  prachtigen  Menschen,  Musik- 
enthusiasten  und  Verehrern  seiner  harrte. 
Und  Brahms  kam,  sah  die  herrlich  erbliihte 
Agathe  von  Siebold,  ein  stolzes,  schones 
Madchen  mit  allerlei  vorziiglichen  Begabun- 
gen  ausgestattet,  Tochter  des  damals  beriihm- 
testen  Gynakologen  der  Gottinger  Universitat: 
Brahms  kam,  sah  und  verliebte  sich  recht- 
schaffen  in  das  seltene  Menschenkind.  Agathe 
sang  dem  jungen  Musiker  seine  Lieder, 
manches  Stiick  aus  der  Reihe  der  op.  14  und 
19  mag  damals  von  den  Augen,  von  dem 
Herzenston  der  schonen  Agathe  inspiriert, 
entstanden  sein.  Brahms,  noch  so  blutjung, 
fiihlte  sich  in  allen  Himmeln  und  schwelgte 
in  seligstem  Liebesgliick.  Aber  es  kam  auch 
Clara  Schumann  —  gleich  mit  einem  Halb- 
dutzend  ihrer  Kinder  —  und  erschaute  miB- 
billigend  die  Idylle,  die  sich  ihr  junger 
Freund  in  dem  traulichen  Gottingen  geschaf fen 
hatte. 

Die  Dinge  kamen,  wie  sie  kommen  muBten. 
Der  junge  Musiker,  noch  vor  den  Pforten 
einer  gesicherten  Existenz  stehend,  traute  sich 
nicht,  ein  fremdes  Schicksal  an  das  seine  zu 
ketten.  Er  wollte  auch  noch  keine  Fesseln 
tragen,  die  ihm  nach  seiner  damaligen  Mei- 
nung  nur  Last  und  Dampfung  seiner  Schaf- 


fenstriebe  verheiBen  haben  wiirden.  Als  ihn 
der  gemeinsame  Freund  Julius  Otto  Grimm, 
der  Isegrimm,  auf  gut  deutsch  vor  die  Alter- 
native  stellt,  entweder  als  erklarter  Brautigam 
Agathes  oder  gar  nicht  wieder  zu  kommen, 
da  schreibt  Brahms  jenen  ungliickseligen 
Brief,  der,  wenn  man  heute  seinen  Inhalt 
erfahrt,  einen  bitteren  Geschmack  auf  der 
Zunge  zuriickia.Bt. 

Brahms  hat  viel  spater  einmal  zu  Joseph 
Victor  Widmann  gesagt,  er  hatte  es  nie  er- 
tragen  konnen,  wenn  eine  ehelich  angetraute 
Frau  ihn  nach  einem  MiBerfolg  als  Kom- 
ponist  etwa  bemitleidet  haben  wiirde.  Ein 
solcher,  und  zwar  ganz  eklatanter  MiBerfolg 
war  ihm  gerade  in  jenen  Tagen,  die  auf  das 
Gottinger  Gliick  iolgten,  im  Januar  1859  im 
Leipziger  Gewandhaus  beschieden,  wo  sein 
Klavierkonzert,  jenes  Stiick  aus  der  ersten 
DetmolderWerther-Zeit,  erbarmungslos  durch- 
fiel  (»aber  das  Zischen  war  doch  zu  viel!« 
meinte  Brahms  selbst). 

Emil  Michelmann,  der  Verfasser  dieser  neue- 
sten  Brahms-Publikation,  unternimmt  es,  von 
einer  riihrenden  Liebe  zur  Heimatstadt  Got- 
tingen  erfiillt,  in  einer  doppelten  Verehrungs- 
und  Respektsempfindung  vor  der  geistig  hoch- 
stehenden  Frau  Agathe,  die  ihr  Schicksal  wie 
eine  Heldin  der  Sage  trug,  und  vor  dem  groBen 
Meister  der  Tone  diesem  kurzen  Liebesleben 
feinfiihlig  nachzuspiiren  mit  liebender  Sorg- 
f alt,  mit  psychologischer  Eindringlichkeit  diese 
Episode  zu  enthiillen.  Briefe,  die  Kunde 
geben  konnten  von  den  Stadien,  die  dieser 
kurzbefristete  Herzensbund  durchmessen,  exi- 
stieren  nicht  oder  nicht  mehr.  Agathe  hatte, 
als  sie  sich  am  28.  April  1868  mit  dem 
Sanitatsrat  Dr.  Schiitte  in  GSttingen  ver- 
mahlte,  alle  Zeichen  eines  brietlichen  Ge- 
dankenaustausches  mit  Brahms  den  Flammen 
iibergeben.  Michelmann  war  auf  schriftliche 
Aufzeichnungen  Frau  Agathes,  auf  miind- 
liche  (jberlieferungen  ihres  naheren  Kreises 
angewiesen.  Andeutungen  fanden  sich  ja  in 
Clara  Schumanns  Briefen,  auch  in  denen  von 
und  an  Grimm. 

Brahms  hat,  wie  dies  seine  Art  war,  meistens 
geschwiegen.  Ihn,  wie  dies  einmal  Joachim 
tat,  des  grenzenlosen  Egoismus  zeihen,  scheint 
uns  doch  etwas  hart,  wenn  wir  auch  nicht 
vergessen  wollen,  daB  er,  der  knorrige  Mann, 
so  und  so  oft  gerade  denen,  die  ihm  in  auf- 
richtigster  Liebe  nahten,  besonders  wehe  tun 
muBte. 

Aber  wer  von  uns  will  hier  richten  ?  Wer  will 
diesem  Genius  seine  Gottinger  Idylle  verargen, 
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so  wenig  wie  man  einem  anderen  Genius  sein 
Sesenheimer  Erlebnis  verargen  durfte?  Und 
wo  blieben,  wo  waren  geblieben  die  bezau- 
bernden  Klange  ewig  ungestillter  Sehnsucht, 
die  die  ganze  Lyrik  des  Meisters  bis  zu  den 
ernsten  Gesangen,  seinem  AsbchiedsgruB  an 
das  Leben,  durchziehen,  wenn  der  Sch6pfer 
dieser  Kostbarkeiten,  der  wohl  auch  wenig 
Talent  zum  Ehemann  hatte,  friihzeitig  im 
Hafen  ehelicher  Verbundenheit  gelandet  ware  ? 

Wilhelm  Bopp 

PAUL  BRUNS:  Minimalluft  und  Stiitze. 
Zweite  erweiterte  Auflage.  Verlag :  Walter 
G6ritz,  Berlin-Charlottenburg. 
GEORGE  ARMIN:  Enrico  Caruso.  Verlag 
der  Gesellschaft  fiir  Stimmkultur,  Berlin- 
Wilmersdorf. 

Wer  sich  heute  die  h6chstzugespitzte  Moglich- 
keit  gegensatzlichster  Ansichten  iiber  ein  und 
denselben    Gegenstand    in    Reinkultur  vor 
Augen  fiihren  will,  der  lege  sich  eine  Samm- 
lung  der  in  Deutschland  erschienenen  Caruso- 
schriften  an.  In  jeder  wird  an  der  Stimme 
Carusos  bewiesen,  daB  es  nur  einen  unfehl- 
baren  Weg  zur  Carusovollendung  gibt:  den 
der  Methode  des  betreffenden  Autors.  Man 
fragt  sich:   Gibt  es  etwas  dergleichen  auf 
anderen  wissenschaftlichen  Gebieten  ?  —  Das 
vorliegende  Buch  von  Dr.  Bruns  (es  setzt  die 
Kenntnis  seiner  Carusoschriit  ausdriicklich 
voraus)  wendet  sich  zunachst  in  ausgezeich- 
neter  Weise  gegen  das /alsche  >>Stiitzen«:  >>Die 
in  den  Lungen  gestaute  Luft  belastet  die 
wichtigste  innerorganische  Muskelgruppe  des 
Sangers.«  Es  spricht  eingehend  von  der  >>hor- 
baren  Falsettfunktion  bei  italienischen  Stim- 
men«.  Ein  Singen  wie  das  Carusos  sei  >>un- 
mdglich  auf  gestautem  Atem<i,  konne  nur  >>im 
Prinzip  der  Minimalluit  vor  sich  gehen«.  Die 
Freilaufh6he  ist  >>Falsettgefiihl  und  Schall- 
reflex  im  Raum«.  »Die  Probleme  italienischen 
Kunstsingens  und  imponierender  Naturbega- 
bung  sind  durch  die  Entdeckung  des  Frei- 
laufs  ein  fiir  allemal  gelost.<< 
Demgegeniiber  Armin:  >>Um  so  kiihn,  so  hem- 
mungslos  wie  Caruso  in  der  hohen  Lage  singen 
zu  konnen,  miissen  gleich  wie  bei  Caruso  An- 
lagen  von  Natur  vorhanden  sein  oder  durch  das 
Stauprimip  erst  geschaffen  werden.<.<  >>Caruso 
war  nur  die  Bestatigung  desStauprinzips.«  »Nie 
und  nirgend  hat  Caruso  so  etwas  wie  ein  Kopf- 
register  angewandt.<<  >>Als  einziger  Weg,  das 
Modell  Caruso  fiir  eine  zukiinftige  Gesangs- 
padagogik  zu  verwerten,  ist  nur  das  Stau- 
prinzip  anzusehen.<<  Der  Verfasser  erklart, 


daB  er  seinen  Schiilern  >>den  Carusoton  in 
Wahrheit  selbst  zu  zeigen  vermag«.  —  Wer 
dem  Unvereinbaren  solcher  Meinungen  fas- 
sungslos  gegeniibersteht  oder  vor  dem  Ich- 
Ruhmrednerischen  allzusehr  erschrickt,  der 
sei  zum  Trost  hingewiesen  auf  sachlich  so  aus- 
gezeichnete  Satze  wie  bei  Bruns  Seite  76, 
wenn  er  »die  Umformung  und  Neugestaltung 
der  Resonanzraume  des  Kopfes  als  das 
Primare  der  Stimmerziehung<<  bezeich.net ; 
oder  auf  den  nur  scheinbar  paradoxen  Satz 
Armins:  »Nicht  der  Atem  bildet  den  Ton, 
sondern  der  Ton  bildet  den  Atem.<< 

Franziska  Martienssen 

ALFRED  BARESEL:  Das  neue  Jazzbuch. 
Verlag:  W.  Zimmermann,  Leipzig. 
Das  vorliegende  Werk  stellt  eine  erheblich 
erweiterte  Ausgabe  der  friiheren  »Jazz- 
biicher<<  des  auf  diesem  Gebiet  bestens  be- 
kannten  Verfassers  dar.  Erfreulicherweise 
erfolgte  diese  Erweiterung  nicht  durch  An- 
haufung  neuer  Daten,  sondern  durch  griind- 
lichere  Durcharbeitung  des  urspriinglichen 
Stoffes,  die  das  Werk  erst  zu  einer  richtigen 
Material-  und  Formenkunde  der  europaischen 
Jazzmusik  gemacht  hat.  Nach  einer  kurzen 
Darstellung  der  historischen  Entwicklung 
werden  rhythmische,  harmonische,  melodi- 
sche,  klangliche  und  technische  Besonder- 
heiten  als  wesentliche  Elemente  der  Jazz- 
musik  getrennt  abgehandelt  und  in  ihren 
Auswirkungen  bei  den  vier  Hauptiormen: 
Onestep,  Blues,  Tango  und  Boston  geschildert. 
SchlieBlich  wird  der  Versuch  einer  >>Jazz- 
asthetik<<  unternommen  und  unter  Ablehnung 
der  >>Verjazzung<<  von  einer  anderen  Sphare 
angehorenden  Melodien  der  Begriff  der  »Jazz- 
satire<<  als  ktinstlerisch  einwandirei  erklart. 
Nach  unserem  Erachten  scheint  die  Ssthe- 
tische  Bedeutung  der  Jazzmusik  neben  der 
rhythmischen  AuOockerung  des  gesamten 
Materials,  vor  allem  in  den  von  ihr  aus- 
gehenden  Anregungen  zu  freier  Improvi- 
sation  zu  liegen.  Ob  diese  Anregungen  auch 
in  ernsten  Kunstwerken  zur  Geltung  ge- 
bracht  werden  k6nnen,  muB  erst  die  Zukunft 
lehren.  Willi  Reich 

HERMANN  KILLER:  Die  Tenorpartien  in 
Mozarts  Opern.  Barenreiter-Verlag  zu  Kassel. 
Hier  wird  an  einem  verha.ltnisma.Big  kleinen, 
aber  zweifellos  besonders  charakteristischen 
Bestandteil  der  Mozartoper,  eben  an  ihren 
Ten6ren,  geschickt  die  iiberragende  kiinstle- 
rische  und  buhnengeschichtliche  Bedeutung 
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des  >>Menschenschilderers«  Mozart  dargestellt 
und  damit  der  Sieg  seines  Seelentheaters  iiber 
die  nur  Kehlbiihne  aus  Mozarts  Werdegang 
und  der  Geistesgeschichte  seiner  Zeit  nach- 
gewiesen.  Damit  ist  diese  als  6.  Band  der 
Konigsberger  Studien  zur  Musikwissenschaft 
herausgegebene  kleine  Untersuchung  nicht 
nur,  wie  ihr  Untertitel  lautet,  ein  >>Beitrag 
zur  Geschichte  und  Stil  des  Biihnengesanges«, 
sondern  vor  allem  eine  musikwissenschaftlich 
iundierte  und  damit  um  so  wertvollere  Ab- 
handlung  heutiger  Theaterwissenschaft. 

Willi  Aron 

Dr.  med.  W.  REINECKE:  Praktischer  Leit- 
faden  der  Gesangspddagogik.  Verlag:  D6rffling 
&  Francke,  Leipzig. 

Reinecke  ware  als  Mediziner  und  als  Gesang- 
lehrer,  dem  die  Eriahrungen  einer  25jahrigen 
Praxis  zur  Seite  stehen,  der  gegebene  Mann, 
uns  ein  ideales  Werk  iiber  Gesangspadagogik 
zu  schenken.  Warum  legt  man  das  Buch 
nach  griindlichem  Studium  nicht  mit  der 
gleichen  Befriedigung  wie  manches  seiner 
iriiheren  Werke  aus  der  Hand?  Ich  meine, 
es  liegt  daran,  daB  man  an  ein  Handbuch 
der  Gesangspadagogik  hohere  Anspriiche 
stellen  darf  und  muB,  als  an  die  pro  domo 
geschriebene  Gesangsschule  irgendeines  Ge- 
sanglehrers.  Ich  vermisse  ein  Kapitel  iiber 
Akustik,  iiber  phonetische  Untersuchungen 
und  Versuchsapparate  (iiber  Anatomie  und 
Physiologie  wird  auch  nur  kaum  das  Not- 
wendigste  gesagt),  sowie  iiber  die  auBerst 
interessanten  Vergleichsm6glichkeiten  der 
menschlichen  Stimme  mit  den  verschiedenen 
Instrumenten.  Wenn  der  Verfasser  vieles 
auch  beim  Leser  als  bekannt  voraussetzen 
darf,  so  gehort  es  eben  doch  im  Zusammen- 
hang  in  ein  solches  Kompendium;  aber 
m6glicherweise  hatte  dies  den  Umfang  des 
Werkes  und  den  Preis  »unniitz«  belastet. 
Am  interessantesten  ist  der  Verfasser,  wenn 
er  die  Weisheit  seiner  Eriahrungen  mitteilt: 
seine  Ansichten  iiber  >>Lehrer«und  >>Schiiler« 
sind  ausgezeichnet,  seine  Bemerkungen  iiber 
das  Gesangs-»Verstandnis«  der  Kapellmeister, 
Theaterleiter  und  —  Kritiker  (nicht  zuletzt 
iiber  das  liebe  Publikum)  treffen  den  Nagel 
auf  den  Kopf.  Sehr  gut  ist  auch  das  Kapitel 
iiber  die  subjektiven  EmpHndungen  des  guten 
Sangers.  Sehr  richtig  ist  die  klare  Feststel- 
lung  von  Wagners  EinfluB  auf  die  deutsche 
Gesangskunst.  Wenn  der  Verfasser  sich  gegen 
den  Belcanto  ausspricht,  so  ist  wohl  darunter 
zu  verstehen,  daB  er  eine  geist-  und  seelenlose 


Schonsingerei  und  Stimmakrobatik  ablehnt, 
denn  im  Grunde  genommen  predigt  er  ja  auf 
jeder  Seite  den  wahren  Belcanto.  Ein  an- 
deutendes  Verzeichnis  von  Liedern  und  Arien 
als  Studienmaterial  wird  vielen  willkommen 
sein.  Das  Buch  ware  noch  viel  angenehmer 
zu  lesen,  wenn  der  Verfasser  nicht  die  Nei- 
gung  hatte,  immer  wieder  in  die  Ausdrucks- 
form  zu  verfallen,  in  der  wohl  der  Lehrer 
zum  Schiiler,  aber  nicht  der  Autor  zum  Leser 
sprechen  darf,  oder  was  soll  sich  der  Leser 
unter  »das  gutgeschulte  Weib«  vorstellen? 
Aber  immerhin:  da  wir  bisher  iiberhaupt 
keinenLeitiaden  der  Gesangspadagogik  hatten, 
nehmen  wir  das  Werk  dankbar  an  und 
hoffen,  daB  eine  zweite,  erweiterte  Auflage 
es  zu  einem  liickenlosen  Ganzen  erganzen 
wird.  Hjalmar  Arlberg 

VICTOR  JUNK:  Handbuch  des  Tanzes.  Ver- 
lag:  Ernst  Klett,  Stuttgart. 
Dieses  Tanzlexikon  des  Wiener  Universitats- 
professors  will,  nach  dem  Vorwort  des  Ver- 
lassers,  >>unsere  gesamte  Kenntnis  vom  Tanz 
iibersichtlich  zusammenf assen  <<  und  dadurch 
>>gediegene  Forschung  und  exakte  Darstellung<< 
in  das  so  oft  von  nebulosen  Schwarmgeistern 
verwirrte  Gebiet  der  Tanzkunst  bringen.  Die- 
sen  Zweck  erfiillt  das  bequeme  Nachschlage- 
werk,  das  erste  in  diesem  Fache,  geradezu 
vorbildlich.  Es  gibt  in  angenehm  knapper  und 
klarer  Form  AufschluB  uber  jede  Erscheinung 
und  Frage  dieses  weitverzweigten  und  in  so 
unendlich  viele  Gebiete  hiniibergreifenden 
Faches  und  wahrt  dabei  stets  die  einem  Lexi- 
kon  geziemende  objektive  Sachlichkeit. 

Willi  Aron 

CARL  LINDSTROM  A.-G.  1904— 1929.  Ein 
Jubilaumswerk,  mit  dem  die  groBe  Schall- 
plattenfirma  einen  Uberblick  schafft  iiber 
ein  Vierteljahrhundert  erfolgreicher  Arbeit. 
Neben  einer  Reihe  von  Stimmen  aus  dem 
Kreis  genuBfreudiger  H6rer  von  klangvollem 
Namen  fesseln  die  Beitrage,  die  in  das  eigent- 
liche  Gebiet  dringen.  Hier  spricht  Feldhaus 
iiber  das  »Werk«,  Hell  iiber  den  »Musik- 
apparat  und  die  Schallplatte«,  Westermeyer 
iiber  »Fachkritik«,  Bie  iiber  »Kultur  und 
Schallplatte«,  Heinitz  iiber  >>phonetische  Wis- 
senschaft«,  Hildenbrandt  iiber  >>das  Kind  und 
die  Schallplatte«.  Als  wichtigster  Aufsatz  ist 
der  iiber  die  >>Entstehungsgeschichte  der 
Sprechmaschine  und  Schallplatte«  von  Franz 
Maria  Feldhaus  anzusehen,  in  dem  der  ge- 
wiegte  Kenner  tiefe  Einblicke  in  den  ge- 
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schichtlichen  Ablauf  eroffnet.  —  Unter  der 
iiberraschend  reichen  Zahl  von  Abbildungen, 
die  neben  den  Portraten  der  Griinder  und 
Leiter  des  Welthauses  und  denen  der  Kiinstler, 
die  vom  Lindstr6m-Konzern  gewonnen  worden 
sind,  die  Berliner  Fabrikationsraume  und  die 
in  aller  Welt  ansassigen  Zweigstellen  und 
Verkaufshauser  wiedergeben,  sind  die  be- 
griiBenswertesten  diejenigen,  die  den  Werde- 
gang  der  Schallplatte  anschaulich  machen. 

Felix  Roeper 

MUSIKALIEN 

ZOLTAN  KODALY:  Drei  Gesdnge  op.  14 
( Singstimme  und  Klavier).  Verlag:  Universal- 
Edition,  Wien. 

Die  Melodien  der  Lieder  sind  Kodalysche  Ori- 
ginale;  jedenfalls  fehlt  ein  Vermerk,  der  sie 
als  volksmaBigen  Ursprunges  kennzeichnete. 
Gleichwohl  sind  sie  folkioristisch  in  stren- 
gerem  Sinne  als  dem  der  Verkleidung  euro- 
paischen  Musikgutes  mit  charakteristischen 
Fetzen  abgelegter  Nationaltracht.  Vielmehr 
bewahren  sie,  in  der  Singstimme  jedenfalls, 
die  ungarische  Nationaltracht  insgesamt  und 
mit  musealer  Sorgialt,  wodurch  sie  freilich  so 
wenig  als  Realitat  wiederhergestellt  ist  wie 
durch  ihre  iragmentarische  Benutzung;  ja, 
fast  ware  zu  vermuten,  daB  die  Ohnmacht 
nationaler  Musik  um  so  offenkundiger  wird, 
je  treuer  jene  sich  darbietet,  je  groBer  ihr 
Realitatsanspruch  ist,  wahrend  ihre  Triim- 
mer,  veranderten  Sinnes  langst,  fiir  geraume 
Zeit  noch  ab  Motive  der  Konkretion  die 
eigentliche  europaische  Musik  durchdringen 
mogen.  Die  Melodien  der  Kodaly-Lieder  sind 
von  ungarischen  Volksliedern  nicht  zu  unter- 
scheiden.  Das  geiibte  Ohr  des  Sammlers  hat 
die  eigene  Produktion  in  seine  Gewalt  ge- 
nommen;  da  werden  nicht  mehr  ein  paar 
Synkopen  imitiert  oder  die  harmonischen 
Fortschreitungen  mit  iibermaBigen  Sekund- 
schritten  gescharft:  der  Duktus  der  Melodie 
gleicht  dem  wirklicher  Volkslieder  bis  ins 
geheimste  Detail,  metrisch-rhythmisch,  inter- 
vallisch,  auch  nach  der  impliziten  Harmonik, 
soweit  der  monodische  Charakter  der  Melodien 
deren  harmonische  Deutung  iiberhaupt  vor- 
schreibt.  Wenn  die  Harmonien,  die  der  Kla- 
vierpart  dazu  bringt,  solche  des  franz5sischen 
Impressionismus  sind,  so  ist  das  nicht  so  zu- 
fallig  zu  erklaren,  wie  es  scheinen  mochte, 
namlich  aus  der  Situation  eines  Musikers, 
dessen  Handwerk  in  franzosischer  Schule  sich 
bildete  und  dessen  Substanz  aus  Ungarn 


stammt.  Sondern  der  monodische  Charakter 
der  Lieder,  der  eigentlich  keinen  harmonischen 
Fortgang,  zumindest  keine  funktionell  be- 
wegte  BaBstimme  kennt,  erfordert  Akkordik, 
der  harmonischer  Fortgang  in  sukzessiver  Zu- 
ordnung  einander  bedingender  Stufen  eben- 
falls  abgeht.  Solcher  Art  ist  —  wie  Westphal 
erstmals  iiberzeugend  herausstellte  —  die  des 
franzosischen    Impressionismus.  Debussys 
>>unterlegte    Harmonien<<,    deren  parallele 
Schichtung  den  ungebundenen  Verlauf  des 
Melos  bricht,  indem  sie  ihn  zugleich  akkor- 
disch  grundiert  und  seine  harmonische  Zu- 
ialligkeit  aufdeckt  —  diese  unterlegten  Har- 
monien  nutzt  Kodaly,  indem  er  sie  tatsachlich 
einem  heteronomen  Melos  willkiirlich  unter- 
legt.  Den  archaistischen  Reiz  der  Verfahrungs- 
art  Debussys  wendet  er  an  archaischen  Stoff. 
DaB   trotz   dieser  Folgerichtigkeit  Kodalys 
praparierte  Volkskunst  Schein  bleibt  und  daB 
das  asthetizistische  Spiel  mit  jenen  Elementen 
des  Vergangenen  heute  in  Wahrheit  noch 
mehr  frommt  als  deren  Umstellung  auf  Erd- 
geruch,  kommt  daran  zutage,  daB  der  Stil, 
den  kluge  Wahl  errechnete,  innertechnisch 
nicht  beherrscht  wird  und  werden  kann: 
wiirde  er  konsequent  gehandhabt,  so  mtiBte 
die  vorgegebene  Sicherheit  der  Melodien  zu 
kleinsten  Partikeln  zerfallen.  Ein  Blick  auf 
die  nachstverwandten  archaistischen  Lieder 
Debussys,  etwa  die  Trois  ballades  de  Prancois 
Villon,  langt  zu,  die  Mangel  bei  Kodaly  kon- 
trastierend  aufzudecken.  lhm  ist  die  harmo- 
nische  Kargheit  zur  statischen  Diirftigkeit 
entartet ;  die  disparat  gegen  einander  getupften 
Harmonien  fallen  ihm  ohne  konstruktiven 
Halt  auseinander;  die  rhapsodischen  Formen, 
bei  Debussy  mit  auBerstem  Takt  kontrolliert, 
geraten  nur  mehr  als  laxe  Folge  lyrischer 
Momente,  deren  patriotisches  Espressivo  iiber 
die  kompositorische  Leere  tauschen  mochte. 
Der  Klaviersatz  ist  fiir  einen  Autor,  der  tech- 
nisch  seine  Affinitat  zu  Frankreich  sonst  so 
geflissentlich  unterstreicht,  merkwiirdig  un- 
gelenk  und  kompakt:  als  ob  den  Debussyschen 
Dreiklangsparallelen  die  Scharniere  fehlten. 
Er  gleicht  mehr  einer  primitiven  Orchester- 
skizze,  als  daB  er  spezifisch  aus  dem  Instru- 
ment  gehort  ware.  —  Nach  Versiertheit  und 
Niveau  sind  die  Lieder  gewiB  dem  herkomm- 
lichen  Folklorismus  iiberlegen.  Gerade  in- 
dessen,  weil  sie  dem  Echten  zuweilen  gefahr- 
lich  ahnlich  werden,  sind  sie  mit  ihrem  wahren 
Namen  zu  benennen:   fascistisches  Kunst- 
gewerbe.  Kodaly  ist  der  deklarierte  ungarische 
Nationalkomponist  und  droht  einen  Meister 
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vom  produktiven  Verm6gen  Bartoks  bereits 
in  der  6ffentlichen  Geltung  zu  verdrangen. 
Man  wird  sich  darum  den  Effekten  seiner 
Musik  weniger  willig  iiberlassen  diirfen,  als 
wenn  bloS  Effekte  damit  gemeint  waren. 

Theodor  Wiesengrund-Adorno 

ERNST  TOCH:  Sonate  fiir  Violoncello  und 
Klavier,op.  50.  Verlag:  Edition  Schott. 
Bei  oberilachlicher  Bekanntschaft  mit  Tochs 
Sonate  ware  es  eine  Kleinigkeit,  sie  mit  den 
schon  fast  sprichwortlich  gewordenen  Aus- 
driicken  wie  >>moderne  Sachlichkeit«,  >>linearer 
Kontrapunkt<<  usw.  abzutun.  Aber  auch  bei 
intensiverer  Beschaftigung  habe  ich  keine 
Freude  an  dem  Werk  gehabt.  Es  ist  und  bleibt 
fiir  mich  ein  gewaltsames,  nicht  klingendes 
Stiick,  das  letzten  Endes  zu  arm  an  Erfindung 
ist,  um  seine  Gewolltheit  zu  rechtfertigen.  Bei 
aller  Liebe  zur  modernen  Kunst  brauche  ich 
die  Entwicklung.  Vermisse  ich  sie,  wie  bei 
Tochs  Sonate,  so  ist  der  Eindruck  des  Gewalt- 
samen,  Widernatiirlichen  unvermeidlich. 

Ernst  Silberstein 

MICHAEL  PRAETORIUS:  de  Organographia, 
Syntagma  musicum  II.  Teil.  Anastatischer 
Neudruck  des  Werkes  von  1619.  Hrsg.  von 
W.  Gurlitt.  I.  Ver6ffentlichung  des  deutschen 
Orgelrates.  Barenreiter-Verlag,  Kassel  1929. 
Es  ist  der  Druck  des  zweiten  Teiles  dieses 
wichtigen  Werkes,  das  als  eine  der  Haupt- 
quellen  der  Instrumente  und  der  Instrumen- 
tierung  des  siebzehnten  Jahrhunderts  an- 
zusprechen  ist  und  besonderen  Wert  gewinnt 
durch  das  angefiigte  >>Theatrum  Instrumen- 
torum<<  (Tafeln  mit  Abbildungen  von  Instru- 
menten  und  Bestandteilen  von  Instrumenten) . 
Heute,  da  die  Gesamtausgabe  der  musikali- 
schen  Kompositionen  Praetorius'  wieder  auf- 
gelegt  wird  und  das  Interesse  fiir  den  Friih- 
barockstil  standig  wachst,  ist  der  Neudruck 
der  Organographia  wichtig  geworden. 

Erich  Steinhard 

MICHAEL  PRAETORIUS:  Gesamtausgabe  der 
musikalischen  Werke.  Hrsg.  von  Fr.  Blume. 
In  Verbindung  mit  Arnold  Mendelssohn  und 
Willibald  Gurlitt.  Barenreiter-Verlag,  Kassel. 
Das  Kompositionswerk  wurde  in  ziemlich 
rascher  Folge  bis  zur  19.  Lieferung  aus- 
gegeben.  Die  Drucke  sind  wieder  mit  auBerster 
Sorgfalt  hergestellt  worden,  den  Komposi- 
tionen  gehen  die  historischen  Vorreden  vor- 
aus,  die  Arbeiten  selbst  sind  wie  die  friiheren 
in  philologisch  exakter  Weise  von  Friedrich 


Blume  betreut.  AuBer  den  Musae  Sioniae 
(bis  zum  IX.  Teil)  und  den  Eulogodia  Sionia 
(Bearbeiter  H.  Birtner)  (2  Hefte)  erregen  die 
Tanze  in  Terpsichore  (bearbeitet  von  Giinther 
Oberst)  besonderes  Interesse.  Praetorius  er- 
klart,  daB  er,  nach  der  Komposition  der  neun 
geistlichen  Musae  Sioniae  usw.  es  fiir  >>nicht 
unziemlich<<  halte,  auch  den  weltlichen  Musen 
>>Ehrendienst  zu  leisten*.  Es  sind  ausgezeich- 
nete  Stiicke  darunter,  Branslen,  Couranten, 
Volten,  Passamezzen,  Galliarden  usw.,  die 
nicht  nur  den  Historiker  fesseln. 

Erich  Steinhard 

WALTER  NIEMANN:  Im  Kinderland,  op.  46, 
Masken,  op.  59,  Alt-China,  op.  62,  Die  Jahres- 
zeiten,  op.  80,  Vier  Balladen,  op.  81,  Phan- 
tasien  im  Bremer  Ratskeller,  op.  113,  Mein 
Klauierbuch,  op.  114,  2  Hefte,  Moderne  Tanz- 
suite,  op.  115,  Ed.  Peters,  Leipzig.  Das  ma- 
gische  Buch,  op.  92,  Pickwick,  op.  93,  Moderne 
Miniaturen,  op.  95,  Der  exotische  Pawillon, 
op.  104.  Verlag  N.  Simrock,  Berlin. 
Uber  Niemann  sind  die  Akten  geschlossen. 
Er  ist  ohne  Zweifel  ein  Klavierpoet  a  la 
Kirchner,  den  man  achten  und  lieben  muB, 
trotz  oder  gerade  wegen  seiner  eklektischen 
Schwachen  und  Fehler.  Er  hat  seine  Mission 
erfullt,  die  hauptsachlich  in  der  Schaffung 
guter  und  gediegener  Hausmusik  besteht.  Die 
Liicke,  die  zwischen  Schumann-Grieg  und 
Chopin-Brahms-Reger  und  Dĕbussy  bestand, 
ist  von  ihm  geschlossen  worden.  Es  nimmt  bei 
seinen  ausschlieBlich  dem  Klavier  gewidme- 
ten,  schon  iiber  115  Nummern  aufgelaufenen 
Kompositionen  nicht  wunder,  daB  nicht  alle 
Werke  der  jiingsten  Periode  auf  gleicher  Hohe 
stehen.  Aber  der  poetische  Kern  bleibt  doch 
immer  beachtens-  und  liebenswert.  GewiB,  die 
Zeit  hat  ihn  iiberholt,  er  wirkt  oft  unmodern 
und  alttrankisch.  Aber  die  poetischen  Inhalte 
mancher  Werke,  wie  >>Alt-China«,  >>Der 
exotische  Pavillon«,  >>Phantasien  im  Bremer 
Ratskeller«  u.  a.  sind  doch  stark  genug,  um 
den  Im-  und  Expressionismus  unserer  Tage 
zu  iiberdauern,  besonders,  wenn  man  die  Ohn- 
macht  lyrisch-sch5pferischer  Vorwiirfe  und 
den  ganzlichen  Mangel  gefiihlstiefer  und  ge- 
miitlicher  musikalischen  Werte  heutzutage  be- 
riicksichtigt.  Gehort  schon  an  sich  Mut  dazu, 
sich  gegen  die  Zeitproduktion  bewuBt  anzu- 
stemmen,  so  zwingen  gerade  die  feine  For- 
mung,  der  oft  entziickende  Klavierklang,  und 
besonders  sein  Humor  zur  unbedingten  An- 
erkennung.  Wer  Dickens  >>Pickwick<<  so  lustig- 
barock,  so  treu  im  Zeitmilieu  und  Zeitklang  zu 
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fassen  versteht,  ist  des  bleibenden  Werkes 
solcher  Sch6pfungen  sicher.  Wer  vor  allem  so 
an  das  Kindergemut  rtihrt  wie  Niemann  in 
op.  46  (>>Im  Kinderland<<)  und  in  op.  114 
(>>Mein  Klavierbuch  <<) ,  die  zu  den  Besten  ge- 
horen,  was  wir  seit  Schumann  und  Grieg  iiber- 
kommen  haben,  ist  schon  ein  GroBer  im  Kleinen, 
weil  ein  Meister  in  der  Beschrankung  der 
Mittel  und  ein  wirklicher  Dichter  in  der  Er- 
fiihlung  der  Kinderseele. 

Rudolf  M.  Breithaupt 

OTAKAR  SEVCIK  op.  17:  Eingehende  Stu- 
dien  und  taktweise  Analyse  zu  H.  Wieniawski 
op.  22,  Konzert  d-moll.  Verlag:  01.  Pazdi- 
rek,  Brno. 

Seit  langerer  Zeit  hat  der  hochberuhmte 
Violinpadagoge  Sevcik  (geb.  1852),  der  seit 
einigen  Jahren  in  London  unterrichtet,  kein 
Studienwerk  mehr  veroffentlicht.  Jetzt  tritt 
er  mit  einem  solchen  hervor,  das  sich  mit 
den  >>Technischen  Paraphrasen  iiber  Kreutzers 
Etiiden*  von  Maxim  Jacobsen  und  den 
>>Modernen  Etuden<<  von  Hans  Meyer-Rau- 
binek  beriihrt.  Er  benutzt  das  allbekannte, 
zum  Studium  unentbehrliche,  aus  der  (3ffent- 
lichkeit  noch  keineswegs  verschwundene 
zweite  Violinkonzert  Wieniawskis,  um  daraus 
ein  sehr  umfangreiches  Studienwerk,  das 
auch  der  Analyse  zugleich  dient,  herzu- 
stellen.  Er  gibt  dazu  auch  eine  von  ihm 
neudurchgesehene,  sehr  genau  bezeichnete, 
auch  einige  Vereinfachungen  beifugende 
Neuausgabe  des  Werks  mit  Klavierbegleitung 
und  als  Ersatz  fiir  diese  (wie  dies  fiir  andere 
Konzerte  schon  von  Spohr,  Lĕonard  und 
Marteau  geschehen  ist)  eine  zweite  Violin- 
stimme.  Aus  den  keineswegs  verschwen- 
derisch  gedruckten  11  Seiten  der  Solostimme 
sind  64  Seiten  Ubungsmaterial  geworden. 
H6chste  Anerkennung  gebiihrt  dem  Scharf- 
sinn,  der  hierauf  verwendet  worden  ist.  Un- 
zweifelhaft  ist  derNutzen  erkennbar,  den  dieses 
vorziigliche  Studienwerk  allen  Geigern  ein- 
tragen  wird.  Wilhelm  Altmann 

HANS  GAL:  Sintonietta,  op.  30.  Partitur.  Ver- 
lag:  N.  Simrock,  Berlin-Leipzig. 
Vier  im  romantischen  Sinne  gegeneinander  ab- 
getonte,  okonomisch  und  sorgfaltig  ausge- 
fiihrte  Stimmungsbilder  fiir  kleines  Orchester 
mit  drei  Hornern  und  im  iibrigen  je  zwei 
Blasern,  die  —  durch  Umbesetzung  der  zwei- 
ten  Stimme  mit  gattungsverwandten  Instru- 
menten  —  zumeist  solistisch  behandelt  wer- 
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den.  Aus  dem  Werk  klingt  ein  liebevolles  Ge- 
denken  an  Gustav  Mahler.  Derlei  satztechnisch 
vereinfachte  Reflexionen  spiegeln  sich  gleich 
im  zweiten  Thema  der  >>Idylle<<,  das  die  Sanges- 
lust  des  groBen  Seitenthemas  der  VII.  Sinfonie 
gedampft  widerhallt,  aber  auch  spater  im 
SchluB-Rondo,  das  mit  der  anmutigen  Spiel- 
freudigkeit  der  IV.  Sinf onie  anhebt.  >>Burleske  « 
und  >>Elegie<<  —  als  Mittelsatze  —  bestatigen 
den  Eindruck,  daB  hier  Elementareres  und 
Ungebardigeresdurchaus  sauber  undmitoffen- 
barem  Kunstverstandnis  fiir  die  Zwecke  einer 
anspruchsloseren  Gebrauchsmusik  adaptiert 
worden  sei.  Alles  ist  sicher  und  durchsichtig 
gesetzt;  alles  leicht  spielbar  und  zweifellos 
klangvoll.  Form,  Tonalitat  (D-dur,  fis-moll, 
h-moll,  D-dur)  und  Stimmfiihrung  bewegen 
sich  in  der  Atmosphare  der  schon  mit  dem 
inspirierenden  Beispiel  angedeuteten  Zeit. 

Alexander  Jemnitz 

SIEGFRIED  W.  MULLER:  Diuertimento  fiir 
Klarinette,  2  Violinen,  Viola  und  Violoncell, 
op.  13.  Leipzig,  Breitkopf  &  Hartel. 
Das  Temperament  der  lebhaften,  die  vornehme 
Haltung  der  langsamen  Satze  machen  den 
Wert  der  Komposition  aus.  Die  Sprache  ist 
klar,  die  Form  gepflegt.  Gesunde  Eklektik. 

Rudolf  Bilke 

GERHARD  MOHR:  Stars,  three  synkopations 
for  the  piano.  Verlag:  Wilhelm  Zimmermann, 
Leipzig. 

LEOPOLD  MITTMANN:  Blues,  Studie.  Jazz 
f.  2  Klaviere.  Verlag:  Wilhelm  Zimmermann, 
Leipzig. 

WIENER-DOUCET:  Album"  7 BIu^sTa^sIk 
cylinder  rag-time,  Haarlem,  Chicken  pie).  Ver- 
lag:  Universal-Ed.,  Wien-Leipzig. 
Wir  waten  in  einer  Flut  von  Jazzkompositio- 
nen,  zumal  das  Angebot  die  Nachfrage  kaum 
befriedigen  kann.  Infolgedessen  kommt  mehr 
Marktware  heraus  als  kiinstlerisch  Originelles. 
Es  ist  immer  derselbe  >>Dreh«.  Die  stereotype 
Rhythmik  und  die  Haufung  uberraschender 
Nonenakkorde,  die  niemanden  mehr  iiber- 
raschen,  ermiiden  allmahlich.  Uberdies  pad- 
deln  Deutsche  wie  Franzosen  munter  im  Kiel- 
wasser  der  weitaus  originelleren  Amerikaner. 
Auch  Mohr  wie  Mittmann  liefern  gute  Durch- 
schnittswerke,  ohne  Gesicht  und  personlichen 
Schnitt.  Anders  schon  Wiiner-Doucet,  bei  de- 
nen  Rhythmik  undKlang  schon  eine  frappante 
Divergenz  von  gleichen  oder  ahnlichen  deut- 
schen  Werken  aufweisen  und  einen  gewissen 
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Zug  kiinstlerischer  Emanzipation  von  den 
amerikanischen  Vorbildern  deutlich  werden 
lassen.  Man  merkt  jedoch  auch  hier  den  feh- 
lenden  Humus  bodenstandiger  Kulturen  und 
das  SuBere  Raffinement  intelligenter  »Knob- 
kr<<,  denen  Charme  und  Schlagkraft  der 
von  Paul  Whiteman,  den  Revellers  u.  a.  impor- 
tierten  Jazzmusiken  abgehen. 

RudolJ  M.  Breithaupt 

ERNST  TOCH:  Kleinstadtbilder,  op.  49.  14 
leichte  Klavierstiicke.  Verlag:  B.  Schott's 
SShne,  Mainz. 

Wie  in  den  Tanz-  und  Spielstiicken  (op.  40) 
legt  Toch  wieder  eine  Sammlung  leicht  aus- 
fiihrbarer  Klaviermusik  mit  ausgesprochen 
padagogischer  Absicht  vor.  Die  Titel  erinnern 
an  die  Zeiten  bilderreicher  Romantik,  die  Fak- 
tur  hat  indessen  —  wie  sich's  bei  Toch  von 
selbst  versteht  —  mit  den  ehemals  geheiligten 
Gesetzen  der  gefiihlsbetonten  Kindermusik 
nichts  mehr  zu  tun.  Hauptbestreben  ist,  die 
Selbstandigkeit  und  Unabhangigkeit  beider 
Hande  zu  fordern.  Dies  fiihrt  zu  rein  polypho- 
nen  Stiickchen,  am  ausgepragtesten  in  der 
schonen  zweistimmigen  Kantilene  >>Dem 
Herbst  entgegen«,  oder  zur  Verteilung  der 
Themen  und  Begleitmotive  abwechselnd  an 
Ober-  und  Unterstimmen.  Das  kleine  Abend- 
liedchen  >>Miide  bin  ich<< .  .  .,  der  muntere 
>>Gansemarsch  <<,  ein  iibermiitiger  Abzahlreim 
sind  unmittelbar  verstandliche  Kinderstiicke ; 
ein  paar  reilektierende  Nummern  und  Genre- 
szenen  werden  eher  dem  Erwachsenen  etwas 
geben.  >>Hinter  der  Musik  her<<  und  »Gassen- 
hauer*  gehoren  zu  den  wenigen  bis  heute  im 
modernen  Kinderstiick  vorhandenen  Proben 
von  ungehemmter  Lustigkeit,  an  denen  sich 
die  jugendlichen  Spieler  einmal  richtig  >>aus- 
toben<<  und  dabei  doch  etwas  lernen  konnen. 

Peter  Epstein 

SIEGFRIED  W.  MULLER:  Streichquartett 
op.  17.  Leipzig,  Breitkopf  &  Hartel. 
Der  kurzen  Einleitung  folgt  eine  Doppelfuge. 
Diese  bildet  den  einzigen  Satz  der  Komposi- 
tion.  Die  beiden  Themen  sind  von  ausgeprag- 
ter  Gegensatzlichkeit.  Thema  2  nicht  ganz 
originell,  aber  schon.  Die  Doppelfuge  ist  kein 
Schulwerk;  in  den  langen  Zwischenspielen 
entfaltet  sich  viel  Phantasie,  die  Durchfiih- 
rungen  enthalten  im  Kontrapunktischen  rei- 
ches  Material,  das  vom  Komponisten  mit  leb- 
haftem  Formensinn  verwertet  wird.  Das  Werk 


besitzt  starke  thematische  Konzentration  und 
innerliche  Kraft.  RudolJ  Bilke 

MAX  KOWALSKI:  Funf  Marienlieder  fur 
eine  Singstimme  und  Klavier,  op.  12.  —  Sechs 
Gedichte  von  Verlaine  fiir  eine  Singstimme  und 
Klavier,  op.  13.  Verlag:  F.  E.  C.  Leuckart, 
Leipzig. 

Der  fiir  die  Gestaltung  von  Marienliedern 
allerdings  maBgebende  Wiegerhythmus  be- 
herrscht  allzu  gegenstandlich  bis  zur  Ein- 
tonigkeit  rhythmisch  und  auch  in  der  dauern- 
den  Wiederholung  gewisser  Tonverbindungen 
die  Vertonung,  die  im  iibrigen  manche  ge- 
lungenen  Einzelheiten  aufweist,  ohne  aller- 
dings  die  schlichte  GroBe  zu  erreichen,  die  sich 
in  einheitlichem  DahinflieBen  aus  der  poe- 
tischen  Situation  ergibt.  —  Die  mondschein- 
blasse  fin-de-siĕcle-Stimmung  der  Verlaine- 
schen  Gedichte  ist  vielf ach  in  aparten  Klangver- 
bindungen,  aussparenden  Pausenwirkungen, 
unruhig  bohrendem  Wechsel  der  Taktgrup- 
pen,  zart  abschattierender  Untermalung  der 
Sprachlinie  gliicklich  erfaBt.  —  Die  gewahlten 
Verdeutschungen  entsprechen  nur  teilweise 
den  sprachlichen  Voraussetzungen,  die  wir 
heute  mit  Recht  fiir  die  Ubertragung  fremd- 
sprachiger  Lyrik  als  MaB  annehmen  diirfen. 

Hans  Kuznitzky 

FRANZ  BEHR  —  RICHARD  KRENTZLIN: 
Jugend-Album.  Bd.  I:  Elementarsture  2  hdg., 
Bd.  II  (leicht)  2  hdg.  Bd.  III  (leicht)  4hdg., 
Bd.  IV  (mittelschwer)  2  hdg.,  Bd.  V  (mittel- 
schwer)  4  hdg.  Verlag:  Rob.  Forberg,  Leipzig. 
Die  Sammlung  zahlt  41  Stiicke.  Franz  Behr 
heiBt  der  Komponist.  Er  hat  viel  geschrieben 
und  beweist  seine  enge  Vertrautheit  mit  den 
Anspriichen  des  Kindesgemiits.  Gondellied, 
Abendfrieden,  Vogelkonzert,  Schlittentahrt, 
Posthornklange,  Jagdszene,  Tandelei  —  das 
sind  einige  Stationen.  Zwischen  ihnen  gibt  es 
Stufungen  in  den  Schwierigkeitsgraden,  nir- 
gends  aber  wird  der  Leichtigkeitsgrad  iiber- 
schritten.  Ihre  Eignung  als  Unterrichtsstoff 
ist  erwiesen.  Jetzt,  wo  sie  zu  vortrefflich 
ausgestatteten  Banden  vereinigt  wurden  — 
eine  Richard  Krentzlin,  dem  bewahrten  Pad- 
agogen,  zu  dankende  Zusammenstellung  — , 
erkennt  man  das  der  Hausmusik  zuzuweisende 
Gesamtwerk  als  eine  hoch  zu  riihmende 
Gabe  fiir  die  kleine  Welt.  Schiilern,  aber  auch 
den  Lehrern,  wird  mit  diesen  fiinf  Alben 
eine  schatzenswerte  Materie  in  die  Hand 
gegeben.  Leo  Wendhausen 
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DER  KOMMENDE  MUSIKLEHRER 


Alle  Erorterungen  iiber  das  Wesen  der  heuti- 
gen  Musikerziehung,  soweit  es  sich  um  die  des 
privaten  Musikunterrichts  handelt,  gehen  an 
einer  Tatsache  vorbei,  die  erst  die  Grundlage 
iiir  eine  Kritik  und  ein  Erkennen  der  Forde- 
rungen  zu  geben  imstande  ist:  Den  privaten 
Musiklehrer  gibt  es  bisher  eigentlich  noch 
garnicht.  Der  private  Musikunterricht  ist 
vielmehr  ein  Zweig  des  Kiinstlertums, 
auf  den  sich  zu  retten  die  meisten  ausiiben- 
den  Kiinstler  gezwungen  sind.  DaB  daher  das 
Unterrichtgeben  von  denen,  die  es  notge- 
drungen  ausiiben,  nicht  gerade  als  Ideal  ihres 
Lebens  und  ihrer  Arbeit  angesehen  wird,  ist 
klar.  Der  Mangel,  der  sich  aus  dieser  Lage  fiir 
die  Musikpadagogik  ergibt,  liegt  nun  nicht 
nur  in  der  personlichen  Tendenz  des  Musik- 
unterricht  erteilenden  Kiinstlers  zur  Promi- 
nenz  und  zum  Podium  hin,  sondern  vor  allem 
auch  in  der  durch  ihn  bewirkten  praktischen 
Ausbildung  und  Erziehung  der  jungen  Musik- 
lehrkraite.  Sie  alle  werden  von  ihren  Fach- 
lehrern  so  behandelt,  als  galte  es  auch  fiir  sie, 
moglichst  bald  an  dem  Wettrennen  zum  Podi- 
um  teilzunehmen,  und  mit  der  notigen  Energie 
wird  ihnen  die  Tatigkeit  des  Reproduzieren- 
den  als  einzig  erstrebenswertes  Ziel  gesteckt. 
Die  Arbeit  des  Stundengebens,  das  Los  des 
>>kleinen  Musiklehrers«,  dienen  dabei  als  An- 
sporn  fiir  den  Schiiler,  sich  moglichst  auf  das 
praktische  Musizieren  zu  werfen.  Ich  denke 
hier  nur  an  die  ablehnende  Haltung  der  Fach- 
lehrer  gegeniiber  der  theoretischen  und  wissen- 
schaitlichen  Allgemeinbildung  und  an  die 
daraus  resultierende  MiBachtung  der  staat- 
lichen  Privatmusiklehrerprufung.  Dabei  muB 
man  sich  dariiber  klar  sein,  daB  diese  Haltung 
auch  da  besteht,  wo  der  Fachlehrer  sich  unter 
dem  Druck  der  Verhaltnisse  auf  die  Vorbe- 
reitung  zu  solchen  Priifungen  umgestellt  hat. 
Es  leuchtet  ein,  daB  hier  eine  vollige  Verken- 
nung  der  Aufgaben  und  Bedingtheiten  des 
Musiklehrertums  vorliegt.  Was  den  Kiinstler 
vom  Musikerzieher  trennt,  ist  vor  allem  dies: 
der  Kiinstler  muB  konnen,  der  Erzieher  in 
erster  Linie  wissen,  und  was  er  kann,  muB  er 
auch  erkennen.  Dieser  Unterschied,  dem  die 
staatliche  Priifungsordnung  in  PreuBen  Rech- 
nung  tragt,  ist  eben  dem  Fachlehrer  noch 
nicht  aufgegangen.  Wahrend  derSchulerzieher 
seinen  ganzen  Menschen  auf  das  Padagogische 
richtet,  und  es  keinem  Deutschlehrer  z.  B.  in 


den  Sinn  kommen  wiirde,  im  Hauptamt 
Schauspieler  zu  sein  und  seinen  Schulunter- 
richt  als  lastigen,  aber  notwendigen  Brot- 
erwerb  zu  betrachten,  finden  wir  eine  ahnliche 
Haltung  im  privaten  Musikunterricht  fast  als 
Regel.  Das  geht  so  weit,  daB  man  lange  suchen 
muB,  um  einen  Musiklehrer  zu  finden,  der 
seine  wahre  Tatigkeit  nicht  schamhaft  unter 
irgendwelchen  hochtrabenden  Titeln  verbirgt, 
sondern  sich  mit  Stolz  zum  Musiklehrberui 
bekennt.  Und  gerade  die  kiinstlerisch  hoch- 
stehenden  sprechen  nur  mit  Bedauern  davon, 
daB  sie  Unterricht  geben  miissen.  Handelte  es 
sich  hierbei  um  die  Furcht  vor  sozialer  Ge- 
ringschatzung,  mit  der  man  immer  noch  auf 
den  Privatlehrer  sieht,  so  ware  solche  »Ver- 
schamtheit«  ohne  weiteres  verzeihlich,  aber 
es  ist  die  Angst  vor  der  kiinstlerischen  Minder- 
wertigkeit  des  bloBen  Stundengebens,  die  hier 
das  treibende  Moment  ist. 
DaB  diese  Dinge  sich  in  absehbarer  Zeit  grund- 
legend  andern  werden,  kann  nun  keinem 
Zweifel  unterliegen.  Das  heiBt  nicht  mehr 
und  nicht  weniger,  als  daB  wir  einen  wirklichen 
Musiklehrerstand  bekommen  werden.  Gerada 
die  staatlichen  Priifungen  werden  dazu  bei- 
tragen.  Das  BewuBtsein  des  staatlich  gepriif- 
ten  Musiklehrers,  eine  gewissermaBen  offi- 
zielle  Tatigkeit  auszuiiben,  die  soziale  Hebung 
des  Standes  durch  die  Auslese  bei  der  Zu- 
lassung  mogen  nicht  unterschatzt  werden, 
Wichtiger  ist  aber  wohl  die  veranderte  geistige 
Haltung,  die  der  Staat  von  den  jungen  Musik- 
erziehern  fordert.  Die  Tatsache,  daB  das  prak- 
tische  Konnen  in  eine  Ebene  mit  den  theoreti- 
schen  Fachern  gestellt  ist,  weist  auf  die  Wei- 
tung  des  Horizontes  hin.  Diese  geistige  Weite, 
die  iiber  das  bloBe  Musizieren  hinaus  ein  Er- 
kennen  der  gesamten  musikalischen  und  er- 
zieherischen  Notwendigkeiten  will,  wird  den 
wahren  Musiklehrer  schaffen.  Die  naturliche 
musikalische  Begabung  wird  vorausgesetzt, 
nicht  mehr  als  das  entscheidende  Kriterram 
fiir  die  Eignung  zum  Lehrberuf  angesehen. 
Die  Betonung  des  Erzieherischen  f  iihrt  zwangs- 
laufig  dazu,  weniger  das  Was  als  das  Wie  der 
praktischen  Leistung  zu  werten.  Hier  liegt 
zwar  der  Hauptgrund  fiir  die  Kritik,  die  der 
oben  geschilderte  Fachlehrer  an  den  Priifun- 
gen  iibt,  aber  auch  das  Symptom  fiir  die  Um- 
wertung  der  Unterrichtstatigkeit.  Indem  man 
den  reinen  Musiziertalenten  den  Weg  zur  er- 
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zieherischen  Arbeit  erschwert,  wenn  nicht 
gar  versperrt,  6ffnet  man  ihn  fiir  alle,  die 
bereit  sind,  ihre  ganze  Personlichkeit  dem 
Vermitteln  musikalischer  Werte  an  andere 
zu  widmen.  Und  damit  erganzt  sich  das  Bild 
des  neuen,  auf  dem  Marsche  befindlichen 
Musiklehrers  nach  der  menschlichen  Seite. 
Der  kommende  Musiklehrer  wird  auch  der 
soziale  Musiklehrer  sein.  Nicht  der  eigene 
Ruhm  als  Kiinstler,  das  Prominentseinwollen 
um  jeden  Preis,  wird  sein  Streben  leiten,  son- 
dern  sein  Wirken  wird  sich  in  der  Stille  ab- 
spielen  unter  bewuBtem  Verzicht  auf  das  helle 
Licht  der  Konzertsale.  Er  wird  fiir  andere  da 
sein,  ihnen  den  Weg  weisen,  selbst  aber  im 
Verborgenen  bleiben,  wie  es  das  Los  eines 
jeden  Padagogen  ist. 

Der  Einwand,  der  gegen  alle  diese  Behaup- 
tungen  am  schwersten  ins  Gewicht  fallen 
wiirde,  ware  der,  daB  echte  Padagogen  ge- 
boren  werden,  und  daB  keine  Priifung  sie  je- 


mals  erziehen  kann.  Dieser  Einwand  besteht 
sicherlich  zu  Recht,  lieBe  sich  aber  gegen  jede 
Prufung  vorbringen.  Es  kommt  vielmehr  dar- 
auf  an,  von  jedem,  der  sich  padagogischer 
Tatigkeit  widmen  will,  das  notwendige  geistige 
Riistzeug  fiir  diese  Tatigkeit  zu  verlangen. 
Ob  er  damit  viel  oder  wenig  leistet,  ist  eine 
Frage  der  Personlichkeit,  iiber  die  zu  ent- 
scheiden  keine  Priifung  in  der  Lage  ist. 
Zweifellos  laBt  auch  die  seminaristische  Aus- 
bildung  der  jungen  Musiklehrer  noch  viel  zu 
wiinschen  iibrig,  gerade  nach  der  geistigen 
Seite,  doch  ist  hier  nicht  der  Ort,  diese  Mangel 
eingehend  zu  beleuchten.  Das  wesentliche 
Erfordernis  fiir  die  Schaffung  des  neuen 
Musiklehrers  bleibt  trotz  allem,  daB  man  ihn 
erst  einmal  loslost  von  auBerpadagogischen 
Ambitionen  und  ihm  die  geistige  Weite  gibt, 
die  ihn  seines  Berufes  froh  und  seines  Namens 
wiirdig  werden  laBt.  Hans  Albrecht 
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ERREICHTES  UND  ERREICHBARES 

ZUR  FRAGE  DER  NATURLICHEN  KL ANGWI EDE RGABE  IM  TONFILM 


Von  den  letzten  deutschen  Tonfilmvorfiih- 
rungen  wird  wohl  kein  Mensch  mit  etwas 
musikalischem  Gehor  und  Verstandnis  voll- 
kommen  befriedigt  gewesen  sein.  Die  Be- 
geisterungs-,  und  was  ja  nun  einmal  dazu  ge- 
hort,  Konjunkturwelle  fiir  den  Tonfilm  in 
Amerika  wird  manchem  daher  auch  unver- 
standlich  erscheinen,  und  man  wird  sich  wohl 
vorlaufig  mit  der  Erklarung  begniigen  miis- 
sen,  daB  Amerika  einmal  fiir  alles  Neue 
begeisterungsfahiger  ist,  als  wir  es  sind,  daB 
ferner  —  aber  mit  derartigen  Behauptungen 
muB  man  ja  sehr  vorsichtig  sein  —  die  ameri- 
kanischen  Anspriiche  in  mechanisch-musika- 
lischer  Beziehung  hinter  den  unserigen  zu- 
riickstehen,  und  daB  schlieBlich  die  englische 
Sprache  aus  Griinden  der  Lautbildung  fiir  die 
mechanische  Wiedergabe  geeigneter  ist  als  die 
deutsche,  die  iiber  mehr  Laute  mit  hohen  und 
komplizierten  Oberschwingungen  verfiigt. 
Denn  die  Apparaturen  driiben  entsprechen  im 
wesentlichen  den  unserigen,  und  daB  Hunderte 


von  Kinotheatern  driiben  fiir  den  Tonfi!m  um- 
gebaut  worden  sind,  um  sie  akustisch  zu  ver- 
bessern,  ist  nicht  anzunehmen.  Wir  haben  ja 
Gelegenheit  gehabt,  sowohl  deutsche  als  auch 
amerikanische  Toniilme  zu  sehen.  Ein  wesent- 
licher  Cjualitatsunterschied  besteht  offenbar 
nicht.  Orchesterdarbietungen  und  Chore  sind 
bis  zu  einer  gewissen  Giite  gekommen  und 
gegeniiber  dem,  was  man  noch  vor  einigen 
Jahren  auf  diesem  Gebiet  im  Tonfilm  horen 
konnte,  viel  besser  geworden.  Der  >>Tonsalat<< 
von  damals  war  wohl  hauptsachlich  das  Er- 
gebnis  einer  verha.ltnisma.Big  noch  mangel- 
haften  Aufnahmetechnik,  die  heute,  nicht  zu- 
letzt  wohl  durch  Erfahrungen  im  Rundfunk 
und  bei  elektrischen  Schallplattenaufnahmen, 
groBe  Fortschritte  gemacht  hat.  Gegeniiber 
Gerauschen,  Massenszenen,  Larm  ist  das  Ohr 
weniger  differenziert,  und  die  Wieder- 
gabe  befriedigt  hier  an  sich  leichter,  im  Gegen- 
satz  zum  Sologesang  und  vor  allen  Dingen  zur 
Sprache,  die,  besonders  im  amerikanischen 
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Tonfilm,  fiir  unser  Ohr  vorlaufig  noch  un- 
ertraglich  ist.  Sie  wirkt  in  der  Starke  meist  zu 
gewaltig  gegeniiber  der  sonstigen  musikali- 
schen  Begleitung.  Man  empfindet  besonders 
deutlich  das  Fehlen  der  Oberschwingungen, 
vor  allem  bei  den  Frauenstimmen.  Gerade  in 
der  Sprachwiedergabe  treten  allerdings  beim 
Toniilm  Verhaltnisse  auf,  die  in  keiner  Weise 
denen  auf  der  Biihne  entsprechen.  Man  denke 
nur  an  eingeschaltete  GroBaufnahmen  —  das 
gilt  natiirlich  auch  sinngemaB  fiir  Musik, 
z.B.  Soli  — ,  wo  dasOhr  eine  betrachtliche  Ver- 
groBerung  der  Lautstarke  zu  fordern  scheint, 
weil  das  Auge  ja  gleichzeitig  den  Eindruck 
des  Nahergeriicktseins  hat;  anderseits  ist 
aber  gerade  in  solchen  Fallen  eine  entspre- 
chende  Vergr6Berung  des  Klanges  aus  klang- 
lichen  Griinden  oft  unmoglich. 
Allgemein  hat  man  bei  allen  bisher  gehorten 
Tonfilmaufnahmen,  gleichgiiltig,  ob  dieKlang- 
schwingungen  auf  Filmstreifen  testgehalten 
sind  oder,  wie  bei  den  amerikanischen  Ton- 
filmen,  auf  Schallplatten,  durchaus  den  Ein- 
druck,  daB  vorlaufig  die  Hohen,  also  die  Ober- 
schwingungen,  ebenso  verschwinden  wie  die 
tiererenTone.DieWiedergabe  erinnert  in  man- 
cher  Beziehung  an  den  Klang  alterer  Laut- 
sprecher,  deren  Tonumfang  noch  nicht  dem 
der  modernen  Lautsprecher  entsprochen  hat. 
Es  sei  dahingestellt,  ob  der  offenbar  noch  zu 
kleine  Tonumfang  in  der  Apparatur  begriindet 
ist  oder  teilweise  raumakustische  Ursachen 
hat.  Sicher  ist,  daB  die  Klangfiille  und  die 
Natiirlichkeit  des  Toneindruckes  in  den  ver- 
schiedenen  Theatern  verschieden  und  oft  in 
kleinen  Raumen,  die  man  akustisch  be- 
herrscht,  besser  ist  als  in  groBen  Theatern, 
deren  akustische  Verhaltnisse  vielleicht  nicht 
genau  bekannt  sind.  Es  ist  auch  denkbar,  daB 
Verschiedenheiten  der  raumakustischen  Um- 
stande  die  Lautsprecher-Wiedergabe  (gleich- 
giiltig,  ob  es  sich  um  Tonfilm,  Rundfunk  oder 
Schallplatte  handelt)  starker  beeinf  lussen  als  die 
Originaldarbietung.  Denn  der  Lautsprecher  ist 
stets  ein  gewissermaBenpunktformigerKlang- 
erzeuger,  im  Gegensatz  etwa  zum  raumlich 
stark  ausgedehnten  Orchester  oder  Chor.  Auch 
die  beste  elektrische  Aufnahmetechnik  schafft 
nicht  diese  Tatsache  einer  punktformigen 
Klangerzeugung  bei  der  Wiedergabe  aus  der 
Welt.  Es  konnen  bei  dieser  Wiedergabe 
durchaus  alle  Tone  vorhanden  sein,  die  bei 
der  Originaldarbietung  auch  vorhanden  ge- 
wesen  sind,  nicht  weniger  und  nicht  mehr,  und 
doch  sind  die  Ausstrahlungsverhaltnisse  der 
Schallwellen  in  beiden  Fallen  stets  verschieden, 


und  es  ist  denkbar,  daB  der  Raum  auf  diese 
verschiedenen  Strahlungsverhaltnisse  auch 
verschieden  reagiert.  Diese  Verhaltnisse  sind 
sicher  beim  Lautsprecher  einfacher  als  beim 
Originalorchester,  und  gerade  deswegen  ist 
es  denkbar,  daB  sich  Unreinheiten  und  Un- 
schonheiten  bei  der  komplizierteren  Original- 
darbietung  eher  ausgleichen  als  bei  der  aku- 
stisch  einfacheren  Lautsprecherdarbietung. 
Dabei  ist  es  grundsa.tzlich  gleichgiiltig,  ob  man 
mit  einem  oder,  wie  in  friiheren  Jahren 
beim  Tonfilm,  mit  einer  groBeren  Zahl  von 
Lautsprechern  arbeitet.  Es  ist  wahrschein- 
lich,  daB  aus  diesem  Grunde  z.  B.  die  Zahl  der 
schalldampfend  wirkenden  Besucher  im  Ton- 
filmtheater  in  akustischer  Beziehung  eine 
groBere  Rolle  spielt  als  im  Konzertsaal. 
Daraus  ergibt  sich  die  Notwendigkeit  einer 
dauernden  Uberwachung  der  Lautstarke  und 
Klangfiille  bei  allen  Lautsprecher-Wieder- 
gaben  in  geschlossenen  Raumen.  Der  Tonfilm 
steckt  noch  in  den  Anfangen  genau  wie  das 
Rundfunk-Sendespiel.  Bei  beiden  bieten  sich 
dieselben  Moglichkeiten  der  Verborgenheit 
innerer  Zusammenhange  bei  der  Entstehung 
der  Tricks,  der  Tauschung,  wenn  man  will, 
wie  beim  Film,  bei  dem  der  Zuschauer  ja  auch 
nur  das  letzte  Ergebnis  sieht,  ohne  in  den 
meisten  Fallen  einen  Begrit f  von  den  Schwie- 
rigkeiten  der  Entstehung  und  Zusammen- 
stellung  zu  haben.  Hier  liegt  vielleicht  der 
wesentlichste  Unterschied  gegeniiber  dem 
Theater  und  dem  Konzert,  bei  dem  der  Horer 
einen  viel  engeren  Zusammenhang  mit  der 
Entstehung  des  Gesehenen  und  Gehorten  hat, 
—  gleichgiiltig,  ob  man  dies  als  Plus  oder  als 
Minus  bewertet.  Hier  liegen  sicher  viele,  noch 
ungenutzte  Moglichkeiten  und  damit  die 
Grundlagen,  sowohl  beim  Sendespiel  als  auch 
beim  Tonfilm,  fiir  Kunstgebiete,  die  vielleicht 
eine  ebenso  groBe  Entwicklung  vor  sich  haben, 
wie  sie  der  Film  vor  zwanzig  oder  dreiBig  Jah- 
ren  noch  vor  sich  gehabt  hat.  Der  Film,  also 
die  technische  Wiedergabe  der  optischen  Wirk- 
lichkeit,  vermag  heute  Menschen  mit  sehr 
hohen  kiinstlerischen  Anspriichen  zu  befrie- 
digen. 

Von  dem,  was  der  Tonfilm  bisher  geboten 
hat,  sind  —  und  das  zweifellos  mit  stol- 
zem  Recht  —  die  Techniker  befriedigt,  weil 
sie  wissen,  wieviel  Wesentliches  bis  heute 
schon  erkampft  worden  ist.  Das  kiinstlerisch 
fein  empiindende  Publikum  von  der  Bedeutung 
und  dem  Wert  des  Tonfilms  zu  iiberzeugen,  ist 
vorlaufig  noch  eine  Aufgabe  der  Zukunft,  die 
erfiillt  werden  wird.  A.  Lion 
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NEUE  SCHALLPLATTEN 


Orchestrola 

Die  Monatsausbeute  beschrankt  sich  fiir  an- 
spruchsvolle  Horer  auf  nur  eine  Platte:  die 
Ungarische  Fantasie  von  Liszt  (5066),  gespielt 
von  Maurice  Cole,  begleitet  vom  Metropolitan 
Sinfonieorchester  unter  Stanley  Chapple.  Die 
Wiedergabe  steht  der  Vollendung  fern:  der 
Solist  stellt  sich  auf  Brillanz  ein  und  entwer- 
tet  dadurch  den  musikalischen  Gehalt,  das 
Orchester  klingt  dumpf  und  heiser.  0  Teresa 
Carenno,  o  Arthur  Nikisch.  .  .  . 

Homocord 

Den  Heros  der  Operette  Franz  Lehar  lassen 
wir  mit  dem  Potpourri  aus  seinen  Sch6pfun- 
gen  auBer  Betracht,  horen  dafiir  den  in  der 
Ausbildung  noch  uniertigen,  aber,  soweit  er 
nicht  tremoliert,  angenehm  klingenden  So- 
pran  von  Ria  Ginster  in  je  einer  Arie  aus 
Haydns  Sch6pfung  und  Jahreszeiten  (4-8958) 
und  die  vollgereiften  Gesangsleistungen  der 
Koloratursangerin  Gitta  Alpar  von  der  Ber- 
liner  Staatsoper  in  je  einer  Arie  der  Gilda  und 
der  Nedda  (4-9003) ,  ertreuen  uns  an  den  Lei- 
stungen  des  vortrefflich  eingespielten  Fass- 
baender-Rohr-Trios,  das,  obwohl  der  Vortrag 
von  Harte  nicht  frei  ist,  seine  Sauberkeit  er- 
neut  erweist  an  dem  Rondo  aus  dem  G-dur- 
Trio  I  von  Haydn  und  dem  Allegro  aus  dem 
Trio  V  in  gleicher  Tonart  von  Mozart  (4-8994), 
und  wenden  uns  einer  Aida-Fantasie  zu,  die 
W.  Buschkotter  mit  dem  Berliner  Sinfonie- 
orchester  bietet  (4-9028) .  Wie  oft  ist  uns  diese 
Aida  und  diese  Fantasie  beschieden  worden! 
Wann  endlich  sprengen  die  Aurnahmeleiter 
den  circulus  vitiosus!  >>Kinder,  macht  Neues«, 
predigte  Richard  Wagner.  Aber  da  ist  ja 
schon  etwas  »Neues«,  so  bejahrt  es  sein  mag: 
Tartinis  Concerto  in  D  fiir  Violoncello,  aus 
dem  das  Largo  und  das  Allegro  aufgenommen 
sind.  Der  Spieler  ist  Rudol/  Hindemith,  dem 
namentlich  das  wertvollere  Largo  sehr  gut 
liegt  (4-9009). 

Parlophon 

ladet  zum  Genuss  von  Mozarts  Kleiner  Nacht- 
musik,  die  WeiBmann  mit  dem  groBen  Sin- 
fonieorchester  darbietet  (P  9478/9) .  Anspre- 
chend,  in  Tempo  und  Dynamik  gut  ausbalan- 
ciert.  Mit  zarten  Fingern  angetaBt. 

Columbia 

Zwei  neue,  ungeheuer  geschwatzige,  in  geist- 
totende   Rhythmen   ausartende  Whiteman- 


Platten  miissen  wir  iiber  uns  ergehen  lassen  — 
wer  eine  kennt,  kennt  sie  alle  —  und  stoBen 
auf  den  >>Rosenkavalier<<,  aus  dessen  zweitem 
Akt  zwei  Gesangsabschnitte  Interesse  erregen, 
obwohl  die  Wahl  dieser  Stiicke  nicht  grade 
gliicklich  ist.  Umso  gliicklicher  die  sehr  dis- 
krete  Orchesterbegleitung  durch  Bruno  Walter 
und  die  horenswerten  Gesangsleistungen  von 
Richard  Mayr  und  Anni  Andrassy.  (Auf  den 
Platten  L  2340  liest  man  >>Made  in  England«.) 
Mehrere  Stuien  hoher  an  gesanglichem  Wert 
stehen  die  gleichfalls  in  England  aufgenomme- 
nen  zwei  Gesange  des  Dresdener-Bayreuther 
Meisterbassisten  Ivar  Andresen,  der  der  An- 
rede  Pogners  und,  seine  ganze  Damonie  im 
Vortrag  entfaltend,  >>Hagens  Wacht«  bietet. 
Das  Orchester  ist  leider  zu  schwach  besetzt 
(L  2341).  Nicht  weit  von  dieser  iiberragenden 
Leistung  steht  der  Tenor  Fritz  KrauJ),  der  sich 
einer  Hugenotten-Arie  (ach  wie  verstaubt) 
und  des  Steuermannsliedes  aus  dem  Hollander 
annimmt:  auch  bei  ihm  riihmenswerte  Aus- 
sprache    und   tiefe   Musikalitat    (0  11058). 

Electrola 

Toscanini  hat  wieder  die  Fiihrung.  Zur  kaum 
iiberbietbaren  Leistung  wird  seine  Wieder- 
gabe  von  Paul  Dukas  >>l'apprenti  sorcier<< 
(Der  Zauberlehrling) .  Dirigent  und  Orchester 
sind  eine  Einheit.  Die  Transparenz  der  Far- 
ben,  die  Brillanz  der  schwungvollen  Diktion, 
die  Messerscharfe  der  Rhythmisierung,  ver- 
schmolzen  mit  der  Treue  zur  Partitur.  Einzig! 
(E  J  470.)  DaB  sich  neben  diesem  gefahr- 
lichen  Nachbar  Leo  Blech  mit  einer  gelunge- 
nen  Darstellung  der  Ballettmusik,  des  Tem- 
pel-  und  Mohrentanzes  aus  der  Aida  behaup- 
tet,  darf  als  riihmliche  Tat  angesehen  werden 
(E  H  372) .  In  weihevolle  Regionen  entfiihrt 
das  Rosĕ-Quartett  mit  dem  unvergleichlichen 
Vortrag  des  ersten  Satzes  von  Beethovens 
Es-dur-Quartett  op.  74  (EJ461).  Keinen 
besseren  Anwalt  fiir  die  Auffrischung  der 
vollig  verblassten  Musik  Donizettis  aus  der 
>>Favoritin«  laBt  sich  denken  als  Sigrid  One- 
gin,  deren  Prachtstimme  sich  auch  in  der 
Eboli-Arie  aus  Verdis  Don  Carlos  >>0  don 
fatale«  als  ein  Juwel  erweist.  Es  will  scheinen, 
als  ob  die  beiden  Tondichter  die  Altpartien 
ihrer  Opern  fiir  die  meisterhaite  Sangerin, 
die  iibrigens  den  italienischen  Text  benutzt, 
geschrieben  hatten  (DB1292).  Der  Tenor 
Alessandro  Valente  singt  aus  Giordanos 
>>Mahl  der  Sp6tter«  zwei  Arien.  Er  verfiigt 
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iiber  eine  echt  italienische  Sti  lme:  eng,  offen, 
auf  der  Zungenspitze  sitzend,  aber  nicht  ohne 
Adel  (EG1429).  —  Jetzt  die  Instrumen- 
talisten;  zwei  Damen  sinds,  Wanda  Landows- 
ka  meistert  das  Cembalo  mit  je  einem  Ton- 
stiick  von  Rameau  (Le  tambourin)  und  Da- 
quin  (Kuckucks-Rondo),  sowie  mit  dem 
Menuett  aus  dem  Don  Giovanni;  die  beiden 
ersten  solo,  das  Mozartsche  Menuett  mit 
einem  kleinen  Orchester  (D  A  977) .  Ihr 
kommt  keine  gleich,  und  es  muB  mit  Ver- 
wunderung  festgestellt  werden,  daB  das  Cem- 
balo  auf  der  Platte  seinen  drahtigen  Klang 
fast  einbiiBt.  Lange  haben  wir  auf  Kdte  Heine- 
mann  gewartet.  Die  auBerordentliche  Piani- 
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stin  zeigt  ihr  Konnen  leider  in  einer  tlber- 
fliissigkeit:  der  >>Quelle«,  von  Cl.  Schmalstich, 
die,  Konzertetiide  benannt,  doch  nur  einer 
wesenlosen  Klingelei  gleicht.  Dafiir  werden 
wir  entschadigt  durch  den  kostbaren  Vortrag 
der  Chopinschen  Berceuse  (E  G  1465).  --- 
Zum  Dessert  gibts  Mandeltortchen  mit  Schlag- 
sahne:  in  >>Home  sweet  home<<  und  in  der 
englisch  gesungenen  >>Letzten  Rose<<  von 
Flotow  kommt  uns  Amelita  Galli-Curci  mit 
siiBen,  ach  zu  siiBen  Gaben  (DAion) 
Stimme  und  Vortrag  sind  nicht  ohne  Reiz, 
aber  .  .  .  >>  Jetzt  war  ein  Kognak  eine  Wonne!  << 
sagt  Liliencron  in  seinem  Poggired. 

Felix  Roeper 


RUNDFUNK 


Kann  kurzweilige  Unterhaltungsmusik  ob- 
jektiv  wertvoller  sein  als  langweilige  Kunst- 
musik?  Oder  steht  die  schlechteste  Sonate 
noch  immer  turmhoch  iiber  dem  besten  Fox- 
trott?  Dariiber  ist  viele  Jahre  lang  debattiert 
worden,  allerdings  niemals  6ffentlich.  Heute 
stellen  uns  die  neuen  Tatsachen,  die  der  Rund- 
funk  geschaffen  hat  vor  die  sehr  viel  wichti- 
gere  Frage:  Welchen  Unterhaltungswert  hat 
die  Kunstmusik  unserer  groBen  Meister? 

Es  ist  selbstverstandlich  moglich,  in  den 
Senderaumen  groBe,  echte  Kunst  zu  bieten. 
Darum  sollte  man  das  Publikum  nicht  aus- 
schlieBen.  Aber  was  aus  den  Lautsprechern 
herauskommt,  ist  etwas  ganz  anderes  als  das, 
was  das  Mikrophon  schluckte:  Das  Kiinstle- 
rische  wie  das  Emotionelle  geht  (vor  allem 
bei  Opern  und  sinfonischen  Werken)  verloren ; 
es  bleibt  bestenfalls  eine  gute  Unterhaltung, 
eine  leidliche  In/ormation. 

* 

Nur  hieraus  ist  zu  verstehen,  daB  das  Aschen- 
brodel  unter  den  Beethovenschen  Sinfonien 
zu  einer  Funkprinzessin  wurde:  die  Achte. 
Ihre  Musik,  zumal  der  entzuckende  zweite 
Satz,  darf  als  beste,  allerbeste  Unterhaltungs- 
musik  bezeichnet  werden.  (Womit  durchaus 
nicht  gesagt  sein  soll,  daB  sie  nur  geringen 
kiinstlerischen  Wert  habe.) 

Nicht  alle  groBen  Meister  sind  auch  im  Rund- 
funk  groB.  So  scheinen  die  elektrischen  Wellen 
z.  B.  fiir  Brahms  wenig  Verstandnis  zu  haben. 
Mit  Mozart  vertragen  sie  sich  ausgezeichnet; 
auch  mit  Schubert,  dessen  h-moll-Sinfonie 


so  gut  durchkommt,  als  sei  sie  ex  professo  fiir 
den  Rundfunk  komponiert  worden.  Die  leiden- 
schaftliche  Erotik  von  Wagner  und  StrauB 
ist  wiederum  nichts  fiir  das  Mikrophon ;  wah- 
rend  die  beschaulichen,  besinnlichen  Mittel- 
satze  in  Mahlers  Sinfonien  immer  sehr  stark 
wirken.  UnvergeBlich  bleibt  Bruno  Walters 
Interpretation  des  dritten  Satzes  von  Mahlers 
vierter  Sinfonie.  Das  war  mehr  als  Unterhal- 
tung,  wurde  zu  tiefinnerem  Erlebnis.  (Es 
gibt  also  Ausnahmen.  Zumal  dann,  wenn  sich 
die  Orchestermusik  der  Kammermusik  na- 
hert.) 

Eine  kleine  Ungeschicklichkeit  der  Berliner 
Programmleitung  gab  uns  Gelegenheit,  Bi- 
zets  >>Carmen<<  in  einer  guten  Ubertragung 
aus  der  Kroll-Oper  und  kurz  vorher  als  Sende- 
spiel  zu  horen.  Ist  die  Musik  die  Haupt- 
sache,  so  kann  man  eine  Oper  konzert- 
maBig  (als  Sendespiel)  auffiihren.  Handelt  es 
sich  dagegen  um  ein  musikalisches  Drama, 
wie  bei  der  >>Carmen<<,  so  wirkt  die  Uber- 
tragung  lebendiger.  Wenn  die  Solisten  nicht 
agieren,  sondern  gemiitlich  um  das  Mikrophon 
herumstehen,  so  konnen  Leidenschaften  nicht 
emporlodern;  und  wer  selbst  nicht  warm 
wird,  der  laBt  natiirlich  auch  die  Zuh6rer  kalt. 

DaB  Opern-Sendespiele  und  direkte  Uber- 
tragungen  keinen  kiinstlerischen  Wert  haben, 
da  die  visuellen  Eindriicke  fehlen,  wissen  wir 
alle.  DaB  sie  streckenweise  recht  wenig  unter- 
haltsam  sind,  ist  bedauerlich,  muB  aber  er- 
tragen  werden,  da  sie  als  iniormatorische  Ver- 
anstaltungen  gute  Dienste  leisten.  Freilich, 
eine  drei-  bis  vierstiindige  Information  iiber 
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den  musikalischen  Teil  einer  Oper  iibersteigt 
die  Aufnahmefahigkeit  der  meisten  Horer. 
Darum  versucht  man  es  jetzt  mit  der  Sendung 
von  >>Opern-Querschnitten<<  oder  iibertragt 
nur  Teile  von  Auffiihrungen.  Bei  den  alten 
Nummern-Opern  mag  eine  potpourriartige 
Behandlung  mitunter  ganz  zweckmaBig  sein; 
ebenso  bei  den  meisten  Operetten.  Aber  ein 
giitiges  Geschick  bewahre  uns  vor  dem  Ver- 
such,  aus  dem  >>Tristan<<  und  den  >>Meister- 
singern<<  sog.  >>Kurzopern<<  zu  machen.  Viel- 
leicht  wird  man  nach  der  Wallenstein-Trilogie 
nun  auch  die  Nibelungen-Trilogie  in  zwei 
Stunden  abhaspeln.  Bei  Gott  und  dem  Rund- 
funk  ist  kein  Ding  unmoglich. 

Uber  die  Horspiele  der  letzten  Zeit  ist  nichts 
zu  sagen.  Berlin,  bequem  wie  fast  immer,  be- 
zog  seinen  Bedarf  aus  Breslau.  Und  was  man 
sichda  ausgedacht  hatte,  war  schlimm.  Immer- 
hin:  Ut  desint  vires,  tamen  est  laudanda  vo- 
luntas.  Die  Breslauer  geben  sich  wenigstens 
Miihe,  sie  haben  Ehrgeiz  und  Wagemut.  Das 
ist  schon  viel  und  6ffentlicher  Anerkennung 
wert. 

Der  angeblich  >>internationale<<  Programm- 
Austausch  stand  bisher  unter  der  Devise:  Ich 
mochte  gern,  aber  ich  trau'  mich  nicht.  In 
letzter  Zeit  sind  wir  einen  Schritt  weiterge- 
kommen,  denn  am  5.  Februar  wurde  ein  fran- 
zosisches  Konzert  aus  Paris  vom  Konigs- 
wusterhausener  Sender  iibernommen,  und 
am  gleichen  Tage  fanden  >>  Franz6sische  Aben- 
de<<  in  Hamburg,  Wien,  Prag,  Warschau, 
Krakau,  Kattowitz,  Hilversum,  Kopenhagen, 
Ziirich  und  Madrid  statt.  Es  ist  zu  hoffen,  ja 
zu  erwarten,  daB  wir  in  absehbarer  Zeit  einen 
Europafunk  auf  langen  und  einen  Weltfunk 
auf  kurzen  Wellen  haben  werden. 

Igor  Strawinskij  fiihrte  im  Berliner  Funk- 
hause  seine  beiden  neuesten  Orchesterwerke 
auf.  Das  interessantere  tragt  den  (vielleicht 
ironisch  gemeinten)  Titel  >>FeenkuB<<;  es  ist 
>>den  Manen  Tschaikowskijs<<  gewidmet  und 
verarbeitet  zwei  Themen  des  russischen  Mei- 
sters.  So  >>herzig«,  so  banal  bei  allem  techni- 
schen  Raffinement,  daB  man  glauben  konnte, 
Strawinskij  sei  eigentlich  gar  kein  revolutio- 
narer  Musiker,  sondern  er  tue  bloB  so.  Einer 
seiner  Haupttricks,  Gefiihl  durch  Tempera- 
ment  zu  ersetzen,  muBte  diesmal  versagen, 
weil  die  Musik  des  zu  Ehrenden  in  rhythmi- 
scher  und  dynamischer  Hinsicht  nicht  weiter 


gesteigert  werden  kann.  Eine  burleske  Musik 
mit  dem  siiBlich-kitschigen  Titel:  >>Baiser  de 
la  Fĕe«  als  Ehrung  Tschaikowskijs  ?  Fiir  der- 
artige  Scherze  wird  das  Rundfunkpublikum 
ebensowenig  Verstandnis  haben  wieder  Kenner 
russischer  Musik. 

Eine  Ubertragung  von  Tschaikowskijs  >>Pique- 
Dame<<  zeigte,  daB  solche  Darbietungen  noch 
immer  musikalisch  unzulanglich  iiberwacht 
werden.  Mal  wurden  die  Singstimmen  zu  sehr 
verstarkt,  mal  war  das  Orchester  kaum  zu 
horen,  oft  blieben  die  Basse  ganz  weg.  Jeder 
kleine  Ton-Mixer  in  den  Film-Ateliers  macht 
das  besser.  Bei  dem  heutigen  Stande  der  Tech- 
nik  kann  und  muB  eine  Operniibertra- 
gung  einwandirei  sein. 

Als  Kuriosum  steht  die  Ubertragung  der  Musik 
eines  Tonfilms  bevor.  Man  mache  sich  klar, 
daB  diese  Musik  zunachst  photographisch  auf- 
genommen  und  dann  nach  allerlei  komplizier- 
ten  Umwandlungen  im  Kino  mit  Hilfe  von 
Lautsprechern  reproduziert  wird.  Bei  der  Auf- 
fiihrung  nimmt  nunmehr  das  Mikrophon  der 
Sendegesellschaft  die  reproduzierte  Musik  er- 
neut  auf  und  leitet  sie  durch  ein  Kabel  zum 
Sender,  der  sie  an  die  Rundfunkh6rer  weiter- 
gibt.  Ein  technisches  Wunder,  und  als  Experi- 
ment  hochst  interessant;  rein  musikalisch 
aber  ein  Nonsens.  Schon  beim  Schallplatten- 
konzert  ist  der  Nachteil  zweimaliger  Repro- 
duktion  fiihlbar,  ganz  abgesehen  von  dem 
Nadelgerausch.  GewiB,  in  der  Natur  wird  das, 
was  ein  Lebewesen  verdaut  hat,  immer  wie- 
der  von  einem  anderen  Lebewesen  (Tier  oder 
Pflanze)  aufgenommen;  aber  im  Rundfunk 
ist  der  Mensch  zugleich  der  zuerst  und  der 
zuletzt  Verdauende.  Das  macht  die  Sache  un- 
appetitlich  und  selbst  als  Ohrenschmaus  un- 
genieBbar.  Daher  sind  schon  Schallplatten- 
Konzerte  fiir  viele  Horer  einfach  unertraglich. 

Hamburg  brachte  ein  >>Konzert  auf  mechani- 
schen  Instrumenten.«  Von  der  primitivsten 
Drehleier  bis  zur  Welte-Orgel;  dazwischen 
Spieldose,  Phonola,  Glocken-Orgel,  Orche- 
strion  usw.  Das  war  reizvoll  und  sehr  an- 
regend.  Ich  habe  schon  als  Schuljunge  fiir 
alte  Spieldosen  geschwarmt  (und  liebe  sie  heute 
noch).  Gleich  ihnen  kennt  auch  der  Rund- 
funk  keine  groBen  dynamischen  Steigerungen. 
Sagt,  was  Ihr  wollt:  Die  Hauptbedeutung  des 
Rundfunks  liegt  auf  auBermusikalischem 
Gebiete.  Beethovens  Eroica,  Wagners  Tristan 
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kann  er  nicht  wiedergeben,  aber  er  konnte 
eine  entaiickende  moderne  Spieldose  sein, 
und  er  miiBte  in  jedem  Falle  von  der  alten 
Spieldosen-Technik  ausgehen:  Dynamik  durch 
Beschleunigung  und  Verlangsamung  des  Tem- 
pos  zu  ersetzen.  Man  errichtet  ein  neues  Ge- 
baude  nicht  auf  dem  Dach  eines  alten,  son- 
dern  man  fangt  von  unten  an. 

In  psychologischer  Hinsicht  sind  die  Pausen- 
zeichen  charakteristisch  und  beachtenswert. 
Die  deutschenSender  ticken  odersendenMorse- 
zeichen.  Belgrad  klopft  frech  und  energisch, 
Turin  (in  dessen  Ansagerin  sich  mindestens 
schon  600 — 800  Horer  verliebt  haben)  fiillt  die 
Pausen  durch  entziickendes  Vogelgezwitscher 
aus,  StraBburg  und  Wilna  melden  sich  kindlich 
vergnugt  mit  dem  Kuckucksrut,  andere  Sen- 
der  mit  hallenden  Gongschlagen,  Madrid  ist 
wagnerianisch  und  wiederholt  unablassig 
Siegfrieds  Hornruf,  Kopenhagen  und  Kolund- 
borg  benutzen  das  Glockenspiel  des  Kopen- 
hagener  Ratshauses,  auch  die  Verwendung 


von  drei-  bis  viertonigen  Motiven  ist  beliebt, 
>>Budapescht<<  hat  ein  zweistimmigesGlocken- 
thema  (und  steht  rein  musikalisch  mit  anerster 
Stelle,  jedenfalls  turmhoch  iiber  Wien).  Berlin 
tickt,  tickt,  tickt;  stumpfsinnig,  fantasielos, 
unmusikalisch. 

Die  netteste  Sendung  der  letzten  Wochen  war 
die  eines  »Oratoriums«,  das  gelegentlich  des 
Berliner  Opernballs  aufgefiihrt  wurde.  Die 
beliebtesten  Solisten,  der  Chor  und  das  Orche- 
ster  der  Staatsoper  hatten  sich  zur  Verfiigung 
gestellt.  Text  des  Oratoriums:  »Wer  hat  den 
Kase  zum  Bahnhof  gerollt?«.  Tragikomische 
Arien  und  fugierte  Chorsatze  (alle  Achtung 
vor  dem  technischen  Konnen  des  Witzboldes) 
wirkten  ebenso  erschiitternd  wie  der  blod- 
sinnig-sentimentale  SchluB:  >>Das  hat  mit 
ihrem  Singen  die  Loreley  getan.«  Es  war  zum 
Weinen  komisch,  und  unsere  Staatsoper  hat 
damit  in  dieser  Saison  ihren  groBten  Erfolg 
errungen.  Richard  H.  Stein 
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AUFSATZE,  ANALYSEN,  SKIZZEN  UND  STUDIEN 

B  a  c  h   von  Hans  Ehinger  in  der  Schweizer.  Musikztg.  vom  15.  Jan. 

B  a  1  a  k  i  r  e  f  f      von  Victor  Belaieff  in  Musical  Quarterly  XVI/i. 
Beethoven       von  Erminio  Tocilj  in  der  Rivista  musicale  XXXVI/3,  4. 

—    von  Luigi  Perrachio  in  Musica  d'Oggi  XI/i2. 

Brahms    von  H.  Unger  in  der  Kolnischen  Ztg.  vom  18.  Jan. 

Bruckner  ..  von  verschiedenen  Autoren  in  der  Sondernummer  der  Karlsruher  Wochen- 
schau,  herausgegeben  anlaBlich  des  1.  Badischen  Brucknerfestes 
vom  6. — io.  November  1929. 

~    von  Hermann  Wolff  und  anderen  Autoren  im  Badischen  Beobachter, 

Karlsruhe,  vom  6.  Nov.  1929*). 

—    von  August  Stradal  in  der  Schweizer.  Musikztg.  vom  15.  Okt.  1929. 

Bii'ow   von  Ferdinand  Pfohl  in  der  Neuen  Freien  Presse  vom  12.  Jan. 

~    von  Ludwig  K.  Mayer  in  den  Blattern  der  Staatsoper,  Berlin  X/iy. 

Busoni   von  Walter  Berten  in  »Musik  im  Leben«  V/8,  9. 

—    von  E.  J.  Dent  in  La  rassegna  musicale  III/i. 

C  h  a  b  r  i  e  r  .  .  von  Charles  Koechlin  in  der  Revue  musicale,  Januar  1930. 

C  h  e  r  u  b  i  n  i  .  von  Orlando  A.  Mansiield  in  The  Musical  Quarterly  XV/4. 

D  e  1  i  "  s    von  Hubert  J.  Foss  in  The  Musical  Times  No.  1042. 

—    von  Edwin  Evans  in  The  Sackbut  X/5. 

H  a  n  d  e  1   von  Jens  Peter  Larsen  in  Dans  Musik  Tiddskrift  IV/3. 

H  a  7  d  n   von  Hilde  Reimesch-Dominik  in  der  Weserzeitung  vom  9.  Jan. 

H  i  n  d  e  m  i  t  h .      von  Willi  Reich  in  The  Chesterian  XI/82. 
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Hindemith  .  von  Kurt  Westphal  in  >>Musik  im  Leben«  V/8,  9*). 

Honegger   .  von  Arthur  Hoĕree  in  The  Sackbut  X/4. 

Iruarrizaga  von  Jul.  Kaiser,  in  Musica  sacra,  Okt.  1929*). 

Kaminski   .  von  J.  Miiller-Blattau  in  der  Schweizerischen  Musikztg.,  Januar  1930*). 

Klose    von  Paul  Ehlers  in  der  Zeitschrift  fiir  Musik,  Januar  1930*). 

K  r  e  n  e  k  ....  von  Adolf  WeiBmann  im  Auftakt  IX/n. 

L  a  c  h  n  e  r  ...  von  Anton  Wurz  in  den  Miinch.  Neuesten  Nachr.  vom  19.  Januar. 

Liszt    von  Hilde  Reimesch-Dominik  in  der  Weserzeitung  vom  9.  Januar. 

Malipiero  .  von  Gastone  Rossi-Doria  in  >>Musique<<  III/3. 

—    von  Hans  F.  Redlich  im  Anbruch  XI/9,  10*). 

M  i  1  h  a  u  d  ...  von  Mersmann-Schulze-Ritter-Strobel  im  Melos  VIII/i2. 

Monteverdi  von  verschiedenen  Autoren  in  La  Rassegna  musicale  II/10. 

Mozart  .  .  .  von  Reinhold  Bernhardt  in  der  Zeitschrift  fiir  MusikwissenschaftXII/'i*). 

Mussorgskij  von  Valentin  Parnac  in  der  Revue  musicale  X/n. 

—    von  M.  D.  Calvocoressi  in  >>Musique<<  III/2. 

P  a  g  a  n  i  n  i .  .  .  von  Karl  Ganzer  in  Miinchener  Neuesten  Nachrichten  vom  17.  Nov.  1929*) . 

— -    von  Arturo  Lancellotti  in  Musica  d'oggi  XII/i. 

—    von  Edgar  Istel  in  Musical  Quarterly  XVI/i. 

Pfitzner  ...  von  S.  Brichta  in  den  Signalen  vom  20.  Nov.  1929. 

—    von  Ludwig  K.  Mayer  in  Blatter  der  Staatsoper,  Berlin,  X/i8. 

Praetorius  von  Willi  Schuh  in  der  >>Singgemeinde«  V/6*). 

P  u  r  c  e  1 1  ....  von  Dennis  Arundel  in  der  Voss.  Ztg.  vom  9.  Nov.  1929. 

R  o  s  s  i  n  i  ....  von  verschiedenen  Autoren  in  >>Musique<<  III/i. 

R  0  u  s  s  e  1  ....  von  Henry  Pruniĕres  in  Musical  Quarterly  XVI/i. 

Rubinstein  von  Alexander  Siloti  im  Musical  Observer,  Okt.  1929. 

—    von  Gustav  Ernest  in  der  Allg.  Musik-Ztg.  vom  29.  Nov.  1929. 

—    von  Leonid  Sabanejeff  in  The  Musical  Times  vom  November  1929. 

Satie    von  Werner  Danckert  in  Zeitschrift  fiir  Musikwissenschaft  XII/2*). 

Schumann  .  von  ungenanntem  Autor  im  Zwickauer  Tageblatt  vom  8.  Nov.  1929. 

S  t  r  a  u  B    von  Guido  Pannain  in  La  rassegna  musicale  III/i. 

S  u  p  p  ĕ    von  Otto  Keller  in  den  Blattern  der  Staatsoper,  Berlin  X/i6. 

Thiel   von  Karl  Hoppe  in  der  »Musikerzeitung«  VI/i2*). 

Toch   von  Karl  Laux  in  Pro  Musica  VIII/i. 

Verdi   von  Heinrich  Strobel  im  >>Scheinwerfer«  III/5. 

—    von  Anna  v.  Strantz-Fiihring  im   Acht-Uhr-Abendblatt,   Berlin,  vom 

21.  Nov.  1929. 

—    von  Elsa  Bienenfeld  in  der  Frankfurter  Zeitung  vom  13.  Januar. 

V  i  v  a  1  d  i  ....  von  Marie  Pincherle  in  Rassegna  musicale  II/11. 

W  a  g  n  e  r    von  Domenico  Petrini  in  der  Rassegna  musicale  III/i. 

—    von  Herbert  Zeissig  in  der  Schlesischen  Volksztg.  vom  13.  Jan. 

—    von  Hans  Scholz  in  den  Miinch.  Neuesten  Nachr.  vom  26.  Jan. 

—    von  Leopold  Hirschberg  in  der  >>Stimme«,  Januar  1930. 

—    von  H.  Morgan-Brown  in  Musical  Quarterly  XVI/ 1. 

Walter   von  Feydt  in  >>Musikerziehung«  VI/n*). 

W  e  i  s  m  a  n  n  .  von  Fr.  W.  Herzog  in  der  Allg.  Musikztg.  vom  Dez.  1929. 

Zilcher   .  .  .  von  Hans  Scholz  in  der  Zeitschr.  f.  Musik,  Februar  1930. 
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Vorstehende  Liste  gibt  die  Ausbeute  von  etwa  drei  Monaten  an  wichtigen  Beitragen  in  Zeit- 
schriften  und  Zeitungen  iiber  die  schoprerischen  Musiker.  In  diesen  etwa  60  Artikeln  wird 
viel  AufschluBreiches  geboten,  manche  verborgene  Stelle  aus  den  Lebenslaufen  ans  Licht  ge- 
tordert,  dieses  und  jenes  Problem  zur  Diskussion  gestellt;  scharfsinnige  Untersuchungen 
wechseln  mit  asthetischen  Betrachtungen,  Erinnerungen  werden  lebendig  gemacht,  Teile  aus 
dem  Schaffen  kritisch  untersucht,  Analysen  vorgelegt,  Anekdoten  erzahlt,  auch  Bekanntes  in 
neuer  Formung  gesagt.  Unser  Raum  gebietet,  daB  nur  einiges  gestreift  werden  kann. 
(Die  Sterne  hinter  den  Artikeln  verweisen  auf  die  folgenden  Ausziige.) 

So  sagt  Hermann  Wolff  von  Anton  Bruckner: 
Gottinnigkeit  steht  als  Motto  iiber  seinem  Leben.  Unschuld  und  kindliche  Fr6mmigkeit  sind  die 
Symbole  seines  Schaffens.  Man  hieB  ihn  ungebildet,  troddelhaft.  Und  doch  war  er  ein  Philosoph 
wie  alle  groBen  Musiker,  wie  Bach,  Beethoven  oder  Mozart.  Er  war  fromm  wie  Bach.  Aber  Bach 
war  ein  Protestant,  und  seine  Wiege  hatte  weiter  gen  Norden  gestanden.  So  schuf  er  jene  iormen- 
strenge,  grenzenlos  erhabene  Marmorkunst,  deren  Leben  ganz  innerlich  ist.  Bruckner  dagegen 
war  ein  Katholik  und  ein  Osterreicher.  Da  ist  die  Warme  des  Gefiihls  unmittelbarer,  und  der 
Glanz  von  Festlichkeit  und  schimmernder  GroBe  schwebt  iiber  allem.  Orgelbrausen,  Weihrauch 
und  Hosiannarufen! 

Kurt  Westphal  beschlieBt  seinen  Hindemith-Ess&y  mit  den  Worten: 
Es  ist  keine  Frage:  Wir  besitzen  in  Paul  Hindemith  den  henrorragendsten  deutschen  Musiker 
der  neuen  Generation.  Er  rechtrertigt  den  stolz  aufgestellten  Begriff  einer  >>Neuen  Musik<<. 
Jene  langen  Jahre  der  inneren  Unsicherheit,  des  Schwankens  und  des  Nur-Experimentierens, 
die  ebenso  von  dekadenter,  nachimpressionistischer  Klangdifferenziertheit  wie  von  raffiniert- 
primitiver  Rhythmik  wie  von  brutaler  Dissonanzmusik  erfiillt  waren,  haben  durch  ihn  den  Sinn 
eines  notwendigen  Vorbereitungsstadiums  erhalten.  Durch  ihn  riicken  sie  in  das  Licht  kausaler 
Notwendigkeit,  denn  durch  ihn,  der  die  Synthese  vollzog,  ist  der  Punkt  gegeben,  in  den  alle  diese 
verschiedenen  Wege  einmunden.  Schon  jetzt  zeigt  sich  die  groBe,  schulebildende  Auswirkung 
seines  Schaffens. 

Der  Aufsatz  Jul.  Kaisers  iiber  Luis  Iruarrizaga,  den  am  13.  April  1928  verstorbenen  >>groBen 
spanischen  Kirchenkomponisten<<  schildert  den  Lebenslauf  und  stellt  als  Ergebnis  fest: 
Ungeachtet  seiner  aufreibenden  Tatigkeit  als  Musikschuldirektor,  Chorleiter,  Schriftsteller, 
Organist  fand  der  Kiinstler  noch  Zeit,  die  Archive  der  Kathedralen  zu  durchstobern,  um  der 
erstaunten  Nachwelt  manche  verstaubte  kostliche  Perle  edler  klassischer  Kunst  an  das  Tages- 
licht  zu  fordern.  Auch  war  er  unermiidlich  tatig,  selbst  herrliche  Werke  fur  die  Nachwelt  zu 
schaffen.  Sie  zahlen  gegen  300  und  sind  in  einem  kurzen  Dezennium  entstanden.  Wir  mochten 
nicht  unterlassen,  ganz  besonders  auf  sein  Hauptwerk,  die  >>Missa  Paschalis<<  fiir  vier-  und  acht- 
stimmigen  gemischten  Chor  mit  Orgel  hinzuweisen.  Bemerkenswert  ist  der  Ausspruch  des  Ver- 
storbenen:  >>Nicht  eine  Note  fiir  Salons  noch  Theater.  Meine  groBte  Ehre  wird  sein,  nur  fiir  die 
Kirche  komponiert  zu  haben.<< 

Eine  Studie  iiber  Heinrich  Kaminski  leitet  Miiller-Blattau  so  ein: 
>>0  Seele,  denke  deiner  Heimat  und  daB  das  Licht  der  Himmel  in  dir  immerdar  leuchte!<<  Diese 
Worte,  die  Heinrich  Kaminski  in  einem  seiner  Kanons  vertonte,  konnte  man  als  Motto  seines 
Schaffens  setzen.  Denn  Musik  kiindet  bei  ihm  nicht  nur  von  den  Vorgangen  des  eigenen  Seelen- 
lebens,  sondern  weist  iiber  sich  hinaus  auf  die  ewige  Heimat  des  Menschen.  DaB  ein  Komponist 
das  erkannt  und  sich  zumGefaB  fiir  solche  Musik  bereitet  hat,  ist  Freude  und  Hoffnung  fiir  unsere 
Zeit.  Etwas  von  diesem  letzten  Entscheidungsernst  spricht  auch  aus  den  Ziigen  des  Bildes.  Und 
wer  das  Leben  des  Kiinstlers  kennt,  weiB,  daB  er  es  wirklich  bis  in  den  Alltag  hinein  nach  der 
Notwendigkeit  dieses  seines  Schaffens  formt. 

Die  Betrachtung  von  Friedrich  Kloses  Schaffen  durch  Paul  Ehlers  kulminiert  in  den  Satzen: 
>>Der  Sonne-Geist<<  soll  nach  Kloses  eignem  Willen  kronender  AbschluB  seines  Schaffenswerkes 
sein.  Aber  die  Fiille  urspriinglicher  Musik,  die  darin  enthalten  ist,  laBt  diesen  WillensentschluB 
als  etwas  Unmogliches,  dem  Gesetze  des  Sch6pfergeistes  Widerstrebendes  erscheinen.  Man  kann 
nicht  anders  denken,  als  daB,  wann  nur  die  Zeit  erfiillt  ist,  der  >>Sonne-Geist<<  die  Nachfolge 
ebenbiirtiger  Sch6pfungen  finden  werde.  Vielleicht  kommen  dereinst  auch  zu  Klose,  wie  weiland 
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zum  Pf itznerischen,  an  seiner  Schaf f enskraf t  zweifelnden  Palestrina  die  >>  alten  Meister  <<  und  setzen 
dem  >>Ich  will  nicht  —  will  nicht!<<  ihr  >>Du  wirst  und  muBt!<<  entgegen.  Warum  wir  das  hoffen 
und  wiinschen  ?  Weil  Klose  einer  der  heutzutage  seltenen  starken  Meister  ist,  deren  Wirken  das 
Wort  eidkraftig  bewahrheitet,  daB  Deutsch  sein  heiBt,  eine  Sache  um  ihrer  selbst  willen  tun. 
Einer  von  jenen,  in  denen  sich  der  deutsche  Genius  in  reinster  Form  verkorpert,  die  nicht  ihren 
eignen  Vorteil  suchen,  sich  nicht  den  Beifall  der  Masse  erkaufen,  nicht  deren  Geliisten  schmei- 
cheln,  sondern  nur  den  einen  Wegweiser  sehen:  ihre  Gaben  im  Gehorsam  des  seelischen  Zwanges 
zu  hochster  Betatigung  zu  treiben.  Solche  Schaffende  von  mannlich  zusammenfassender  Kraft 
sind  der  Kunst  mehr  als  je  notig.  Sie  durfen  nicht  verstummen,  ehe  ihnen  nicht  wirklich  der 
geistige  lebendige  Quell  versiegt  ist. 

In  seiner  Untersuchung  iiber  >>G.  F.  Malipiero  und  die  neue  Oper«  bringt  Hans  F.  Redlich 

als  Auftakt  folgende  Feststellung: 
Auf  die  dringend  gewordene  Frage  nach  den  Regenerationsmoglichkeiten  der  Oper  gibt 
Malipiero  —  der  nachdenklichste  Musiker  des  heutigen  Italien  in  seinen  neuesten  Biihnen- 
werken  >>geheimnisvoll  offenbare<<  Antwort.  Den  dialektischen  Impuls,  der  den  eigentlichen 
Sch6pfungsprozeB  gerade  dieser  Werke  ausgelost  haben  muB,  hat  Malipiero  einmal  mit  klaren 
Worten  als  solchen  bezeichnet:  >>In  allen  meinen  Werken  war  ich  bestrebt,  den  Geist  der  italieni- 
schen  Musik  durch  Zuriickgehen  auf  die  wahre  Tradition  wiederzufinden,  da  ich  glaube,  daB 
es  eine  unredliche  Herabsetzung  ist,  wenn  man  nur  im  >>melodramma<<  des  19.  Jahrhunderts 
den  Ursprung  und  den  nationalen  Charakter  der  italienischen  Musik  anerkennt.  .  .  .  So  sind 
meine  Opern  immer  einer  dsthetischen  Tendem  gefolgt,  die  neues  geistiges  Material  fiir  das 
moderne  italienische  Musikempfinden  liefern  sollte,  das  .  .  .  durch  das  >>melodramma<<  vergiftet 
wurde<<.  An  diesem  polemischen  Gedankengang  eines  schopferischen  Musikers  wird  die  akute 
Krisis  italienischer  Opernbegrifflichkeit  evident.  Die  formalen  Normen  des  >>melodramma<<, 
wie  sie  von  den  Neapolitanern  entworfen,  von  den  Meistern  des  ausgehenden  18.  Jahrhunderts 
kanonisiert  wurden,  begrenzten  tatsachlich  den  Schaffensbezirk  des  italienischen  Musikers  in 
unzweideutigster  Weise.  Die  strenge  Unterteilung  in  >>  Rezitativ  <<,  >>Arie<<  und  >>Szene<<  fiihrte 
allmahlich  zu  einer  Automatisierung  dieser  Kunstform,  die  sich  schlieBlich  in  ihrem  eigenen 
Schema  rettungslos  verfangen  muBte. 

Die  Mozart-Studie  von  Reinh.  Bernhardt  gilt  der  Bearbeitung  von  Handels  >>Messias<<. 
Der  Autor  hebt  hervor: 

Eine  kritische  Revision  ware  dringend  zu  wiinschen,  um  so  mehr,  als  man  bei  der  Gesamtaus- 
gabe  von  Mozarts  Werken  auf  die  Handelbearbeitungen  verzichten  zu  diirten  glaubte.  Ob  iiber- 
haupt  die  Akten  iiber  Mozarts  Bearbeitungen  heutzutage  als  abgeschlossen  betrachtet  werden 
konnen,  wie  noch  1923  Abert  schrieb,  darf  bezweifelt  werden.  Abgesehen  von  der  Unzulanglich- 
keit  der  gedruckten  Partituren,  wird  die  systematische  ErschlieBung  osterreichischer  Privat- 
archive  noch  mancherlei  handschriftliches  Material  zu  Tage  iordern  und  die  erneut  auigetretene 
Frage  nach  weiteren  Handelbearbeitungen  Mozarts  zur  Diskussion  stellen.  Ein  grundlegendes 
Quellenmaterial  von  entscheidender  Bedeutung  wird  allerdings  wohl  auf  immer  verschollen 
bleiben,  es  mag  erblickt  werden  in  den  Tagebuchaufzeichnungen  Gottfrieds  van  Swieten. 

Die  Erregung  der  Munchener  Bev61kerung  vor  und  wahrend  des  ersten  Auftretens  Paganinis 
in  Bayerns  Hauptstadt  wird  nach  dem  damaligen  >>Miinchener  Tagsblatt<<  so  geschildert: 
>>Paganini,  der  teure  Kiinstler,  ist  gestern  in  unseren  Mauern  angekommen,  und  schon  klingt 
der  Vorgeschmack  der  himmlischen  Seligkeit  auf  der  G-Saite  in  unseren  Ohren.  Wir  konnen  es 
nicht  erwarten,  ihm,  dem  Erhabenen,  der  hunderttausend  Gulden  und  noch  mehr  Verm6gen 
hat,  unseren  Tribut  zu  bezahlen.  .  .  .  Am  Eingang  des  Theaters  werden  Zauberverwahrungs- 
pillen  verkauft  werden,  die  StraBenbeleuchtung  wird  verdoppelt,  damit  wir  vor  lauter  Zauber, 
der  uns  teuer  zu  stehen  kommt,  ordentlich  nach  Hause  finden.<<  Zwei  Tage  spater  —  am  Freitag, 
20.  November  —  steht  die  lange,  schwarze  Gestalt  zum  erstenmal  auf  der  Biihne  des  Hoftheaters 
und  begriiBt  auf  seltsam  groteske  Weise  das  Publikum  —  ein  Don  Quichote  der  Musik!  Wie 
lange  heute  das  Tutti  des  Orchesters  dauert.  Dann  setzt  er  an  und  vom  ersten  Ton  an  verbreitet 
sich  atemraubende  Beklemmung  im  weiten  Rund  des  Theaters.  Mit  der  tragikomischen  Erschei- 
nung  auf  der  Biihne  geht  eine  merkwiirdige  Veranderung  vor  sich:  >>Er  mag  noch  so  leidend  oder 
elend  sein,  der  erste  Bogenstrich  wirkt  wie  ein  elektrischer  Funke,  der  ihm  neues  Leben  ver- 
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leiht,  all  seine  Nenren  schwingen  mit  den  Saiten  seiner  Geige.  Sein  Korper  vibriert,  bei  schweren 
Passagen  gestaltet  sich  sein  ganzer  Korper  triangelrormig;  der  Vorderleib  bildet  einen  ausge- 
zackten  Winkel,  wahrend  der  Kopf  und  der  rechte  FuB  auswarts  gebogen  sind«.  Je  langer  er 
spielte,  desto  starker  wurde  der  Bann,  und  als  zum  SchluB  seine  Variationen  iiber  >>Nel  cor 
piu  non  mi  sento<<  all  seine Hexenkiinste  zum  Erklingen  gebracht,kenntderBeifall  keineGrenzen. 

Den  Praetorius-Aufsatz  beschlieBt  Willi  Schuh  mit  folgendem  Ausblick: 
Im  Gemeinschaftswillen  der  Gegenwart  findet  eine  Kunst  von  der  inneren  Geschlossenheit  der 
Pratoriusschen  wieder  ihren  Platz;  sie  hat  Wurzel  fassen  und  nach  langem  Verstummtsein 
unter  Menschen  verwandter  Geisteshaltung  wieder  zu  neuem  Klingen  erweckt  werden  konnen. 
Und  wir  diirfen  wohl  mit  Luthers  Worten  sagen:  >>Wer  aber  darzu  keine  Lust  noch  Liebe  hat  vnd 
durch  solch  lieblich  Wunderwerck  nicht  beweget  wirdt,  dasmuB  warlich  ein  grober  Klotzsein.<< 

Werner  Danckert  betitelt  seinen  Aufsatz:  >>Der  Klassizismus  Erik  Saties  und  seine  geistes- 
geschichtliche  Stellung«.  In  folgenden  Worten  wird  Saties  Musik  charakterisiert: 
In  der  Zeit,  da  die  Flut  des  Naturalismus  und  des  deutschen  musikalischen  EinHusses,  der  im 
Gefolge  der  weltgeltenden  deutschen  Klassik  kam,  noch  kaum  verebbt  war,  da  noch  ein  Kiinstler 
wie  Debussy,  der  sich  dieser  Welle  entgegengeworfen  hatte,  dem  Zauberbann  der  TristansphSre 
keineswegs  vollig  zu  entgehen  vermochte,  stellt  Satie,  ein  zeitweilig  verschiittetes  uraltes  romani- 
sches  Erbe  franzosischer  Geistigkeit  antretend,  ein  Ideal  der  Klarheit  und  des  MaBes  auf,  setzt 
der  erhitzten  Sinnlichkeit  seiner  Epoche  eine  attische  Niichternheit  entgegen,  ihren  affekt- 
bewegten  MonumentaUormen  die  kleine,  heiter-beschauliche  Idylle.  In  einer  Zeit,  deren  Lachen 
die  drohnende  Burleske  oder  bestenfalls  das  faunische  Grinsen  seltsamer  Ubermenschengestalten 
war,  entdeckt  er  den  Humor,  das  Lacheln,  die  gelassene  Heiterkeit  philosophischen  Gleichmuts. 
In  luzider  Durchsichtigkeit  schwebt  das  diinne  Gewebe  seines  Satzes,  namentlich  seiner  Har- 
monik.  Diese  ktihlen  transparenten  Farben,  diese  Leerklange  und  Quartenharmonien  erscheinen 
nur  von  ganz  schwachen  Bewegungskraften  durchflossen.  Der  Affekt  des  am  starksten  aus- 
druckserfullten  Melostragers,  der  Singstimme,  bedarf  nicht  der  kiinstlichen  Abdampfung  (wie 
so  oft  bei  Debussy),  denn  es  fehlt  die  geheime  Schwiile,  die  dort  noch  als  Hintergrund  wirkt; 
schlackenlos  spricht  die  edle  archaische  Diatonik  des  >>Socrate<<  das  klassizistische  Ideal  aus. 

Unter  den  Kompositionen  Carl  Thiels  hebt  Hoppe  die  >>Erl6ser-Messe<<  op.  25  hervor,  von 
der  er  sagt: 

Aus  diesem  Werk  weht  klassischer  Geist.  Diese  Messe  ist  gewissermaBen  mit  Lapidarschrift 
geschrieben.  Wir  haben  in  der  Tat  ein  Tongemalde  vor  uns,  in  dem  melodisches  und  rhythmi- 
sches  Leben  mit  harmonischer  Farbenpracht  um  den  Vorrang  streiten.  Interessant  und  fesselnd 
auch  im  kleinsten  Detail  ist  die  Messe  stets  konsequent  im  Stil  und  Aufbau,  und  alles  fiigt  sich 
widerspruchslos  zu  einem  einheitlichen  Ganzen  von  erhabenster  und  feierlichster  Wirkung 
zusammen.  Dieses  Tonwerk  darf  riickhaltlos  als  eine  vollstandig  ausgereifte  Frucht  bezeichnet 
werden.  Durch  Jahrzehnte  fleiBige  und  sorgfaltige  Arbeit  ist  Thiel  auf  einem  Punkte  angelangt, 
wo  er  die  Technik  des  a-cappella-Gesanges  souveran  beherrscht  und  fiir  sein  echt  musikalisches 
Empfinden  dem  erhabenen  Messetext  ohne  Schwierigkeit  die  entsprechende  hochkiinstlerische 
Form  findet.  Gutbesetzte  Chore  konnen  bei  entsprechender  Ausfuhrung  dieser  Messe  eines  vollen 
Erfolges  sicher  sein.  Uberall,  wo  ernste  Vokalmusik  gepflegt  wird,  miiBte  dieses  prachtige  Werk 
auf  gebiihrende  Wiirdigung  rechnen. 

Vom  Tondichter  Walter  von  der  Vogelweide  ist  nur  Sparliches  aufgefunden  worden.  Feydt 

kennt  ein  >>paar  echte  Melodien<<  des  Minnesangers: 
Es  handelt  sich  dabei  um  zwei  Spriiche,  einen  auf  ein  personliches  Erlebnis  des  Dichtersangers 
beziiglichen,  der  zu  Ehren  des  Markgraten  von  MeiBen  entstanden  ist,  sodann  einen  lehrhaften, 
in  dem  Walter  die  Art  und  Weise  der  Spervogelschen  Kunst  aus  >>Minnesangs  Friihling<<  fort- 
setzte,  vor  allem  aber  um  ein  vollstSndiges  Lied,  und  zwar  das  beriihmte  Kreuzzugslied  aus  den 
letzten  Jahren  Walters,  das  mit  den  Worten  beginnt:  >>Nu  alrĕst  leb  ich  mir  werde.<<  Die  Auf- 
fassungen  dariiber,  wie  diese  Melodien,  die  ausnahmslos  in  der  Notenschrift  des  liturgischen 
Chorals  jener  Zeit  aufgezeichnet  sind,  am  besten  und  treffendsten  fiir  unser  heutiges  Spielen 
und  Singen  in  Noten  zu  iibertragen  sind,  gehen  auseinander.  Der  Unterschied  liegt  vor  allem 
darin,  eine  wie  weitgehende  Emanzipation  von  der  Melodik  und  Formenwelt  des  gregorianischen 
Kirchengesangs  man  dem  weltlichen,  ritterlichen  Minnesang  zugestehen  will. 
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NEUE  OPERN 

Hamilton  Forest,  der  amerikanische  Kompo- 
nist,  hat  Dumas'  >>Kameliendame«  zur  Ver- 
tonung  fiir  eine  neue  Oper  ausersehen. 
Hermann  Grabners  erste  Oper  »Die  Rich- 
terin«,  Text  nach  Conr.  Ferd.  Meyers  Novelle, 
ist  beendet.  Das  Werk  kommt  unter  HoBlins 
Leitung  noch  in  dieser  Spielzeit  im  Stadt- 
theater  Barmen-Elberfeld  als  Urauffiihrung 
heraus. 

Tibor  Hatsanyi,  der  ungarische  Tonsetzer, 
vollendete  eine  Kammeroper  >>Les  Invitĕs«, 
die  das  ReuBische  Theater  in  Gera  fiir  den 
April  zur  Urauffiihrung  erwarb. 
Franz  Hbfer,  der  als  Opernkomponist  wieder- 
holt  hervorgetreten  ist,  arbeitet  zur  Zeit  an 
der  Volhndung  einer  neuen  Oper  nach  einer 
Dichtung  von  A.  von  KreuBler:  >>Belsazars 
Fest«. 

Julius  Weismanns  neue  Oper  heiBt  >>Ge- 
spenstersonate«  nach  dem  Drama  von  August 
Strindberg.  Die  Urauffiihrung  wird  vom  Na- 
tionaltheater  in  Miinchen  geplant. 
Ermanno  Wolf-Ferrari  hat  soeben  die  Kom- 
position  einer  neuen  komischen  Oper  vollen- 
det.  Das  Textbuch  hat  Mario  Ghisalberti  nach 
der  Komodie  >>La  vedova  scaltra<<  von  Goldoni 
geschrieben. 

Hermann  Wunsch  ist  Verfasser  einer  neuen 
zweiaktigen  Oper  >>Fieber«,  die  das  Stadt- 
theater  in  Osnabriick  aus  der  Taufe  heben 
wird.  Musikalische  Leitung:  Fritz  Berend. 

OPERNSPIELPLAN 

BAYREUTH:  Im  >>Ring«  singen  die  friihe- 
ren  bewahrten  Krafte  Friedrich  Schorr 
den  Wotan,  Nanny  Larsen-Todsen  die 
Briinnhilde,  Lauritz  Melchior  den  Siegfried, 
Fritz  Wolff  den  Loge  und  Eduard  Ha- 
bich  den  Alberich.  Neugewonnen  sind  Erich 
Zimmermann  als  Mime,  Karin  Branzell  als 
Fricka  und  Waltraute,  Enid  Zantho  (Staats- 
oper  Wien)  als  Erda,  Harald  Krawitt  (Staats- 
oper  Berlin)  als  Hagen.  Emmy  Kriiger  iiber- 
nimmt  wiederum  die  Sieglinde,  Gotthelf 
Pistor  den  Siegmund.  —  Gunnar  Graarud  und 
Fritz  Wolff  werden  den  Parsifal  singen.  Als 
Kundry  ist  die  Hochdramatische  des  Stutt- 
garter  Landestheaters,  Frau  RoeBler-Keusch- 
nigg  gewonnen  worden.  Gurnemanz  singen 
Kipnis  und  Adrĕsen.  —  >>Tristan«  weist  fol- 
gende  Besetzungen  auf:  Tristan:  Lauritz 
Melchior  und  GottheH  Pistor,  Isolde:  Nanny 
Larsen-Todsen,   Marke:    Alexander  Kipnis, 


Kurwenal:  Rudolf  Bockelmann,  Brangane: 
Anny  Helm. 

Toscanini  hat  sich  entschlossen,  alle  Tristan- 
und  Tannhauser-Vorstellungen  zu  dirigieren. 

BERLIN:  Aubers  nachgelassene  Oper  »Die 
Botschafterin«  wurde  in  textlicher  Neu- 
bearbeitung  von  Max  Barthel  zur  Erstauf- 
fiihrung  an  den  Berliner  Opern  erworben. 

KARLSRUHE:  Handels  Oper  »Alcina«  in 
der  Ubersetzung  und  musikalischen  Ein- 
richtung  von  Hermann  Roth-Stuttgart  kommt 
als  AbschluB  des  4.  deutschen  Ha.ndel-Festes 
1930  am  Badischen  Landestheater  zur  Auf- 
fiihrung. 

LONDON:  Die  Saison  wird  am  28.  April 
4beginnen  und  bis  zum  4.  Juni  dauern. 
Es  iinden  5  Vorstellungen  in  der  Woche  statt. 
Eine  Loge  fiir  50  Vorstellungen  kommt  im 
Abonnement  auf  472  Pfund,  also  beinahe 
10  000  RM.  Wagners  >>Ring  des  Nibelungen« 
wird  zweimal  aufgefiihrt,  auSerdem  ^Parsi- 
faU,  >>Meistersinger«,  >>Fliegender  Holldnderi. 
Dann  wird  von  deutschen  Opern  nur  noch 
die  >>Fledermaus«  gegeben  werden,  die  man 
seit  dem  Kriege  in  England  nicht  mehr  zu 
horen  bekam.  Die  Dirigenten.  werden  die- 
selben  sein,  wie  im  Vorjahr:  Bruno  Walter 
und  Robert  Heger.  Mitwirkende  Damen: 
Leider,  Lehmann,  Schumann,  Olschewska. 
Unter  den  deutschen  Tenoren:  Laubenthal, 
Melchior,  Fritz  Wolf  f  und  Heinrich  TeBmer,  den 
man  in  London  noch  nicht  gehort  hat.  Der 
deutschen  Saison,  die  ungefahr  die  Halfte  der 
ganzen  Spielzeit  in  Anspruch  nimmt,  folgt 
eine  italienische  und  eine  franzosische.  Unter 
den  Italienern  wird  der  Tenorist  Gigli  genannt. 
Auch  eine  Reihe  englischer  Sanger  und  San- 
gerinnen  ist  verpflichtet.  Es  heiBt  iibrigens, 
daB  ernstlich  der  Plan  besteht,  ein  neues 
Opernhaus  zu  bauen,  und  zwar  am  Themsekai 
in  der  City. 

MARSEILLE:  Unter  Mitwirkung  des  als 
Wagner-Sanger  bewahrten  Tenors  Victor 
Forti  wird  in  der  laufenden  Spielzeit  ein 
Wagner-Zyklus  veranstaltet  werden.  Als  Er- 
6ffnungsvorstellung  ist  der  >>Tannhduser<t  be- 
stimmt.  Darauf  folgt  eine  Auffuhrung  von 
>>Tristan  und  Isoldei  mit  Berthe  Soyer  von 
der  Pariser  Opĕra  Comique  in  der  weiblichen 
Titelrolle.  Vom  >>Nibelungenring<<  wird  wahr- 
scheinlich  nur  >>Siegfried«  zur  Auffiihrung 
gelangen. 

OSNABRUCK:  Der  Opernspielplan  ist  be- 
strebt,   moglichst  viel   Raum  neueren 
Opernwerken  zu  gewahren.  So  wurden  bisher 
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Weinbergers  >>Schwanda«,  Wolf-Ferraris 
>>Sly<<,  StrauB'  » Rosenkavalier <<  (mit  einem 
Gastspiel  Moje  Forbachs  als  Marschallin)  ge- 
bracht,  auBerdem  stehen  die  Erstauffuhrungen 
von  Hindemiths  >>Cardillac<<  und  Dohnanyis 
»Der  Tenor<<  bevor.  ImMarz  wird  die  russische 
Oper,  Sitz  Paris,  unter  musikalischer  Leitung 
von  Cyrille  Slaviansky  d'Agreneff  mit  »Boris 
Godunoff<<  gastieren. 

STRASSBURG:  Die  Tatsache,  daB  zum 
erstenmal  seit  dem  Krieg  ein  deutsches 
Opernensemble  im  Stadttheater  spielen  durfte, 
ist  von  weittragender  Bedeutung.  Als  erste 
deutsche  Opernvorstellung  gab  das  Freiburger 
Ensemble  Wolf-Ferraris  »Sly«  in  einer  glan- 
zend  inszenierten  Auffiihrung.  Die  musika- 
lische  Leitung  lag  in  Friedrich  Herzfelds 
Handen.  Der  Erfolg  dieses  ersten  Operngast- 
spiels  war  auBerordentlich  stark. 

NEUE  WERKE 

FUR  DEN  KONZERTSAAL 

Waldemar  v.  Bausznerns  Orchester-Suite 
>>Dem  Lande  meiner  Kindheit<<  wird  dem- 
nachst  durch  Hans  Knappertsbusch  auBer 
in  Wien  auch  in  Budapest  zur  Auffiihrung  ge- 
langen.  Gegenwartig  arbeitet  Bausznern  an 
seiner  achten  Sinfonie. 

Julius  Bittner  hat  soeben  ein  groBeres  Man- 
nerchorwerk  mit  Orchester  >>Das  Lied  von 
den  Bergen<<  beendet.  Die  Urauffiihrung  fin- 
det  Ende  Marz  d.  J.  durch  den  »Wiener 
Schubertbund<<  unter  Leitung  von  Viktor  Kel- 
dorfer  statt. 

Clemens  von  Franckensteins  >>  Tanzsuite<<  fur 
Orchester  gelangte  bisher  in  Leipzig,  Wien, 
Miinchen  und  Schwerin  zur  Auffiihrung; 
weitere  stehen  in  Hamburg,  Zeitz  usw.  bevor. 
Das  Werk  erscheint  bei  F.  E.  C.  Leuckart  in 
Leipzig» 

F.  W.  Gohlisch  arbeitet  an  der  Vollendung 
eines  Orchesterwerkes  »Stimmungen  am 
Steinhuder  Meer«. 

Paul  Graener  hat  ein  neues  Mannerchorwerk 
vollendet,  betitelt  >>Friihlings-Suite«  fiir  drei- 
stimmigen  Mannerchor  a  cappella.  Die  Urauf- 
fiihrung  findet  im  Marz  d.  J.  durch  den  Dres- 
dener  Lehrer-Gesangverein  unter  General- 
musikdirektor  Busch  statt.  Das  Werk  er- 
scheint  im  Verlag  Ernst  Eulenburg,  Leipzig. 
Richard  Gress  stellt  eine  Kantate  fiir  Frauen- 
chor-  und  Solostimmen  mit  Orchester  (nach 
Sonetten  von  Rudolf  G.  Binding)  fertig,  die  im 
Dortmunder  Sender  die  Urauffiihrung  erle- 
ben  wird. 


Paul  Kletzki  vollendete  ein  Klavierkonzert 
(op.  22,  d-moll),  das  bei  Breitkopf  &  Hartel 
in  Leipzig  erscheinen  wird. 

KONZERTE 

BASEL:  In  der  Woche  vom  10.  bis  18.  Mai 
1930  wird  hier  ein  groBangelegtes  Mozart- 
Fest  veranstaltet.  Neben  Felix  Weingartner 
als  dem  Prasidenten  des  Musikkomitees 
wirken  Gottfr.  Becker,  Hans  Miinch,  Ad. 
Hamm  und  Paul  Sacher  als  Dirigenten.  Fiinf 
Opern:  Entfiihrung,  Figaro,  Don  Giovanni, 
Cosi  fan  tutte  und  die  Zauberfl6te  werden 
geboten;  daneben  stehen  Sinfonien,  Chor- 
werke,  die  c-moll-Messe  und  Kammermusik- 
werke  auf  dem  reichhaltigen  Programm. 
Neben  dem  Busch-Quartett  sind  hervor- 
ragende  auswartige  Gaste  als  Solisten  ge- 
wonnen. 

BERLIN :  Die  Staatl.  Akademie  fiir  Kirchen- 
und  Schulmusik  veranstaltete  drei  Orgel- 
abende  mit  altklassischen  und  neueren 
Werken  (darunter  einen  Reger-Abend) , 
die  von  den  Studierenden  der  Orgelklassen 
Sittard,  Heitmann  und  Reimann  bestritten 
wurden.  Die  Klavierklasse  von  Kurt  Schu- 
bert  brachte  Werke  von  Bach  bis  Schumann, 
die  Violinklasse  Hermann  Diener  Werke  der 
Sohne  Bachs,  zum  SchluB  das  vierte  Branden- 
burgische  Konzert  mit  dem  Collegium  musi- 
cum  instrumentale.  Bei  der  Weihnachtsfeier 
wurde  das  Weihnachtsevangelium  mit  chori- 
schen  Einlagen  (nach  Michael  Praetorius) 
durch  die  Chorschule  der  Akademie  unter  Lei- 
tung  von  L.  HeB  geboten. 

DONAUESCHINGEN:  Die  Gesellschaft  der 
Musikfreunde  brachte  als  Erstauffiihrung 
das  F-dur-Klavierkonzert  von  Alex.  Tsche- 
repnin,  das  die  Pianistin  Marthe  Bereiter  mit 
Erfolg  spielte. 

GLEIWITZ:  Der  Musikverein  (Dirigent 
May)  gab  einen  Sucfta/-Kompositions- 
abend.  Hermann  Buchal,  Direktor  des  Schles. 
Konservatoriums  in  Breslau,  wirkte  als  Inter- 
pret  seiner  >>Klavier-Variationen  iiber  eine 
Volksweise  vom  Balkan«  mit.  Das  Hennig- 
Quartett  spielte  sein  op.  37,  ein  Streich-Quar- 
tett  in  a-moll.  Voll  reichen  dynamischen  Kolo- 
rits  ist  Buchals  >>Mahomets  Gesang<<  fiir  ge- 
mischten  Chor  a  cappella  (Urauffiihrung) . 

INTERLAKEN:  Das  Schweizerische  Ton- 
kiinstlerfest  1930  findet  Mitte  Juni  statt. 

KAISERSLAUTERN:    Ein  >>Sinfonisches 
Allegro  fiir  groBes  Orchester<<  von  dem 
1.  Kapellmeister    Otto    Wartisch    hatte  im 
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4.  Konzert  des  stadt.  Orchesters  durch  die 
Pragnanz  und  gute  Verarbeitung  seiner  drei 
Themen  bei  der  Urauffiihrung  groBen  Erfolg. 

KASSEL:  Das  Heinrich  Schiitz-Fest  1930 
der  Heinrich  Schiitz-Gesellschaft  findet 
vom  29.  bis  31.  August  statt.  Der  Heinrich 
Schiitz-Kreis  (Leitung  Wilhelm  Kamlah)  hat 
den  chorischen  Teil  des  Festes  iibernommen. 

K6LN:  Hdndels  Johannes-Passion,  ein  fast 
unbekanntes  Jugendwerk  des  Meisters,  ist 
von  Erhard  Krieger  (Diisseldort)  fiir  den 
praktischen  Gebrauch  bearbeitet  worden. 
Krieger,  Dozent  an  der  Hochschule  fiir  Musik 
in  Koln,  hat  das  Werk  der  Schulmusikabtei- 
lung  an  der  Hochschule  gewidmet  und  zur 
Erstauffuhrung  iiberlassen.  Der  Chor  der 
Schulmusikabteilung  wird  Handels  Johannes- 
Passion  im  Friihjahr  d.  J.  unter  Leitung  von 
Felix  Oberborbeck  zum  erstenmal  auffiihren. 
—  Die  Kleine  Sinfonie  von  Hans  Wedig  op.  5, 
die  Erich  Kleiber  in  der  Berliner  Staatsoper 
zur  Urauffiihrung  brachte,  ist  von  Abendroth 
fiir  Koln  und  Schuricht  iiir  Wiesbaden  zur 
Auffiihrung  angenommen  worden. 

SIEGEN:  Im  Rahmen  eines  Konzertes  des 
Musikvereins  brachte  Rudolf  Werner 
(Frankfurt)  ein  >>Salve  Regina«  von  Felix 
Mendelssohn  zur  erfolgreichen  Urauffiihrung. 
Es  ist  eine  Komposition  des  15  jahrigen  Men- 
delssohn,  die  Werner  unter  ungedruckten 
Handschriften  gefunden  hat. 

ST.  LOUIS:  Georg  Szell,  iriiher  Dirigent  an 
der  Berliner  Staatsoper,  jetzt  Operndirektor 
in  Prag,  erzielte  bei  seinem  ersten  Auftreten 
als  Gastdirigent  des  St.  Louis-Sinionie-Orche- 
sterseinen  durchschlagenden  Erfolg.  Erbrachte 
ein  Konzertfiir  Orchester  von  Hindemith  zur 
amerikanischen  Erstauffiihrung  auBerhalb 
New  Yorks.  Die  Neuheit  wurde  vom  Publikum 
widerspruchslos  ireundlich,  von  der  Presse 
durchweg  respektvoll  autgenommen. 

STOCKHOLM:  Ria  Ginster  hatte  kiirzlich 
in  Stockholm  und  Goteborg  starke  Erfolge 
zu  verzeichnen.  Auf  Grund  ihrer  Leistungen 
wurde  sie  fiir  die  nachste  Saison  dort  wieder 
verpflichtet,  auBerdem  fiir  Oslo,  Bergen  und 
Kopenhagen. 

TAKARADZUKA  (Japan) :  Jos.  Laska,  der 
hier  wirkende  Orchesterdirigent,  hat  in 
den  letzten  Monaten  ein  reiches  Programm 
absolviert.  Unter  den  aufgefiihrten  Werken 
finden  sich  folgende  Komponistennamen : 
Tschaikowskij  (4.  Sinfonie) ,  Moszkowski  (Spa- 
nische  Tanze),  Zdenko  Fibich  (>>Am  Abend<<), 
Schubert  (Tragische  Sinfonie),  Mendelssohn 
(Schottische  Sinfonie) ,  Liszt  (Prĕludes) ,  Mali- 


piero  (Sinfonia  del  Silenzio),  Berlioz  (Ouver- 
tiire  zum  Rom.  Karneval),  Raff  (Sinfonie 
>>Im  Walde<<),  Wagner  (Tannhauser,  3.  Akt), 
Smetana  (»Sarka«),  Wetz  (Traumsommer- 
nacht),  Jokl  (4  Lieder  mit  Streichquartett) . 

WEISSENFELS:  Die  Orchestervariationen 
iiber  ein  eigenes  Thema,  op.  4  a,  des  in 
Saarbriicken  wirkenden  ungarischen  Pianisten 
und  Komponisten  Emerich  Vidor  erzielten 
bei  ihrer  Urauffiihrung  in  WeiBenfels  und 
Naumburg,  durch  das  stadtische  Orchester 
in  WeiBenfels  unter  Leitung  von  Musik- 
direktor  Thiede  starken  Erfolg. 

WrURZBURG:  Vom  21.  bis  26.  Juni  wird 
das  Neunte  Mozartfest  im  Kaisersaal  der 
Residenz  abgehalten. 

TAGESCHRONIK 

Die  Weltvormachtstellung  der  deutschen  Oper 
zeigt  die  Statistik  des  Jahres  1927/28.  Die 
deutsche  Oper  steht  auch  diesmal  wieder  an 
der  Spitze  aller  Auffiihrungen.  Der  meist- 
gespielte  Komponist  ist  Wagner  mit  1576  Auf- 
fiihrungen.  Ihm  folgen  Verdi  mit  1513  und 
Puccini  mit  966  Auffiihrungen.  Die  dann  fol- 
genden  Komponisten  sind  wieder  ausschlieji- 
lich  deutsche;  in  der  Reihenfolge  ihrer  Auf- 
fiihrungszahlen:  Lortzing,  Mozart,  Richard 
StrauB,  Krenek  und  d'Albert. 
Die  Produktion  der  musikalischen  Geistes- 
arbeit  Deutschlands  zeigt  folgende  Ziffern: 

1924  erschienen  3705  Musikstiicke,  im  Jahre 

1925  waren  es  schon  5636,  1928  sind  7987 
musikalische  Erscheinungen  gezahlt  worden. 
Neuerscheinungen  sind  darunter  4115,  Be- 
arbeitungen  3872.  Das  Verhaltnis  der  ernsten, 
klassischen,  Kirchen-,  Schulmusik  und  des 
Gesanges  zur  leichten  Musik,  den  Operetten, 
Tanzen  usw.  war  im  letzten  Jahre  3207  zu 
4780.  Hier  kann  man  eine  Verbesserung  gegen 
friiher  bemerken:  im  Jahre  1925  gab  es  1872 
Musikalien  in  der  ersten  und  3774  in  der  leich- 
ten  Gruppe.  Im  einzelnen: 

1925  1928 

Musikstiicke  fur  groBes  Orchester  901  2687 
Kammermusik  547  738 

Stiicke  fiir  Klavier  776  934 

Stiicke  fiir  Orgel  und  Harmonium  72  61 
Stiicke  fiir  Geige,  Violoncello,  Viola, 

KontrabaB  180  101 

Stiicke  fiir  andere  Instrumente  575  130 
Gesangsstiicke  fiir  eine  Stimme  1050  1548 
Gesangsstiicke  fiir  mehrere  Stim- 

men,  Chore  1535  1788 

Insgesamt:    5636  7987 
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Die  verschollene  Ouvertiire  >>Rule  Britannia<< 
von  Richard  Wagner  wurde  in  London  von 
einem  Buchhandler  in  der  Musikbibliothek 
des  Herrn  C.  W.  Thomas,  dem  einstmaligen 
Leiter  der  Philharmonischen  Gesellschaft  in 
Liverpool,  aufgefunden.  Das  Manuskript  um- 
f  aBt  41  Seiten,  ist  am  15.  Marz  1837  in  Konigs- 
berg  datiert  und  tragt  noch  Richard  Wagners 
Unterschrift. 

Hans  v.  Biilow  hat  kurz  vor  seinem  Tode,  als 
er  bereits  schwerleidend  war,  langere  Zeit  in 
Aschaffenburg  in  der  Behandlung  eines  dorti- 
gen  Arztes  zugebracht.  Zur  Erinnerung  an 
diesen  Aufenthalt  will  man  an  dem  Hause, 
wo  Biilow  damals  wohnte,  dem  ehemaligen 
Gasthof  zumAdler,einenDenkstein  anbringen. 
Die  internationale  Bruckner-Gesellschqft  hat 
in  Miinchen  unter  dem  Vorsitz  von  Siegmund 
von  Hausegger  eine  Ortsgruppe  gebildet,  die 
unterm  13.  Dezember  bereits  eine  erste  6ffent- 
liche  Auffiihrung  veranstaltete  und  die  ge- 
legentlich  der  Hauptversammlung  der  Bruck- 
ner-Gesellschaft  fiir  1930  in  Miinchen  eine 
Bruckner-Festwoche  groBen  Stils  plant. 
Internationale  Musikkurse.  Im  SchloB  Laxen- 
burg  bei  Wien  und  im  Salzburger  Mozarteum 
werden  im  Sommer  1930  Internationale  Mu- 
sikkurse  veranstaltet,  an  denen  folgende  Lehr- 
krafte  wirken  werden.  In  Laxenburg  vom 
1.  Juli  bis  15.  August:  Clemens  KrauB,  Max 
Graf  und  Ernst  Krenek  (Komposition),  Wal- 
ter  Klein  (Musiktheorie),  Gĕza  KreB  (Violine 
und  Kammermusik) ,  Paul  Griimmer  (Violon- 
cello,  Viola  da  Gamba  und  Kammermusik) , 
Stefan  Pollmann  (Gesang)  und  Paul  Walter 
(Orgel).  —  In  der  Dirigentenschule  im  Salz- 
burger  Mozarteum  vom  5.  Juli  bis  5.  Septem- 
ber:  Paul  Griimmer,  Clemens  KrauB,  Bern- 
hard  Paumgartner,  Franz  Schalk  und  Bruno 
Walter. 

Die  Liga  der  Komponisten  in  Neuyork  wird 
in  einer  Reihe  von  Stadten  Kammermusik- 
feste  veranstalten,  bei  denen  hauptsachlich 
die  jiingeren  deutschen  Komponisten  zu  Worte 
kommen  sollen.  Fiir  die  Liga  hat  Anton  von 
Webern  eine  >>Kammer-Sinfonie<<  kompo- 
niert,  die  zur  Urauffiihrung  gelangen  soll. 
Weiter  werden  zu  Worte  kommen  Hindemith 
mit  seinem  Konzert  fiir  Orgel  und  Orchester, 
Lieder  von  Schbnberg  und  Kammermusik- 
werke  von  Toch. 

Eine  internationale  Musik-Akademie  in  Paris. 
Die  Erfolge  der  Berliner  Musikhochschule  fiir 
Auslander  haben  das  Pariser  Staats-Konser- 
vatorium  zu  einer  Konkurrenzgriindung  ver- 
anlaBt.  Dem  Konservatorium  ist  eine  inter- 


nationale  Musikhochschule  fiir  Auslander  an- 
gegliedert  worden,  die  unter  der  Leitung  des 
Pianisten  Pierre  Lucas  steht.  Im  Lehrer- 
kollegium  ist  auch  eine  Reihe  auslandischer 
Musiker  vertreten,  so  Casella  (Italien),  Woor- 
molen  (Holland)  und  Szymanowski  (Polen). 
Im  diesjahrigen  stadtischen  Etat  von  Paris 
werden  erstmalig  erhebliche  Summen  ausge- 
worfen,  die  zur  Stiftung  von  Musikpreisen 
verwendet  werden  sollen.  Insgesamt  werden 
130  000  Francs  an  Preisen  ausgesetzt,  und 
zwar  fiir  Kammermusik,  fiir  das  einaktige 
Singspiel  und  die  groBe  Oper,  fur  groBes  Or- 
chester  und  fiir  Vokalmusik. 
Der  polnische  Staatspreis  fiir  Musik  in  Hohe 
von  15  000  Zloty  wurde  dem  Komponisten 
Ludomir  Rozycki  fiir  seine  Oper  >>Eros  und 
Psyche<<  verliehen.  Rozycki  war  Schiiler  der 
Berliner  Akademie  und  wurde  durch  seine 
Opern  >>Beatrix  Cenci<<  und  >>Casanova<<  sowie 
durch  sein  Opernballett  >>Pan  Twardowski<< 
in  Deutschland  bekannt.  Seine  neueste  Oper 
>>Die  Teufelsmiihle<<  soll  in  den  nachsten 
Wochen  in  Warschau  erstaufgefuhrt  werden. 
Das  Zentralinstitut  fur  Erziehung  und  Unter- 
richt  ^eranstalte1,  in  Gemeinschaft  mit  dem 
Reichsverband  deutscher  Tonkiinstler  und 
Musiklehrer  E.  V.  und  den  Stadten  Bochum 
und  Essen  die  erste  Tagung  fiir  Sing-  und 
Volksmusikschulen,  die  vom  22. — 25.  April 
1930  in  Bochum/Essen  stattfinden  wird. 
Das  Programm  umfaBt  Vortrage  u.  a.  von 
Kestenberg,  Schiinemann,  Jode,  Greiner, 
Waltershausen,  Oberschulrat  G6tze,  Ham- 
burg,  und  Vorfiihrungen  der  Singschule 
Bochum  und  der  Folkwangschule  Essen.  An 
Vortragen  werden  in  Paris  veranstaltet:  Am 
12.  Mai:  Arnold  Schering  >>Die  Musikwissen- 
schaft  im  geistigen  Leben  Deutschlands<<;  am 
19.  Mai:  Willibald  Gurlitt  >>Die  musikpad- 
agogische  Bewegung  in  Deutschland<<. 
An  der  Akademie  fiir  Kirchen-  und  Schul- 
musik  Berlin  beginnt  am  1.  April  der  6.  staat- 
liche  Lehrgang  fiir  Volks-  und  Jugendmusik- 
pflege,  dessen  Ziel  es  ist,  Lehrkrafte  fiir  die 
Gegenwartsaufgaben  der  Musikpflege  in 
Schule,  Privatmusikunterricht  und  Volkser- 
ziehung  zu  schulen.  Die  Leitung  des  Lehrgangs 
liegt  in  den  Handen  von  Fritz  Jode.  Der 
Unterricht  erstreckt  sich  auf  allgemeine  und 
Schulmusikpadagogik,  Musikgeschichte,  Mu- 
siktheorie,  Stimmbildung  und  Sprecherziehung. 
Die  Preujiische  Akademie  der  Kiinste  hat 
fiir  die  Sektion  Musik  folgende  Komponisten 
als  neue  Mitglieder  gewahlt:  Alban  Berg, 
Joseph  Haas  und  Heinz  Tiessen. 
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Am  25.  Januar  jahrte  sich  zum  100.  Male  der 
Tag,  an  dem  der  unter  dem  Pseudonym  Gustav 
Damm  bekannte  Herausgeber  der  beriihmten 
Damm-Klavierschule  Theodor  Steingrdber,  der 
Begriinder  der  Edition  Steingrdber,  geboren 
wurde.  Es  sei  hier  vor  allem  auf  die  groBe 
Kulturarbeit  hingewiesen,  die  Theodor  Stein- 
graber  mit  der  Herausgabe  dieser  Schule  (Ver- 
breitung  iiber  2  Millionen  Exemplare  in  12 
Sprachen)  und  der  Ver6ffentlichung  all  der 
bekannten  Klassiker-Ausgaben  und  Studien- 
werke  geleistet  hat. 

Adolj  Sandberger,  der  Ordinarius  fiir  Musik- 
wissenschatt  an  der  Universitat  Miinchen,  der 
am  19.  Dezember  sein  65-  Lebensjahr  vollen- 
dete,  tritt  auf  eigenen  Wunsch  mit  Ablauf 
des  Jahres  1929  in  den  Ruhestand. 
Wilhelm  Furtwdngler,  der  bisher  dem  Rund- 
funk  feindlich  gesinnt  war  und  die  Ubertra- 
gung  seiner  Konzerte  bisher  nicht  gestattete, 
hat  sich  jetzt  bereit  erklart,  fiir  den  Rundfunk 
zu  dirigeren.  Nachdem  er  bereits  ein  Konzert 
im  Londoner  Rundfunk  leitete,  ist  damit  zu 
rechnen,  daB  er  auch  durch  den  Berliner 
Rundfunk  zu  horen  ist.- 
Das  Neuyorker  Philharmonische  Orchester 
wird  im  Mai  im  Politeama  in  Florenz,  im 
Augusteo  in  Rom  und  in  der  Scala  in  Mailand 
Konzerte  unter  der  Leitung  von  Toscanini 
veranstalten. 

Jose/  Rosenstock  ist  als  Generaldirektor  an  das 
Mannheimer  Nationaltheater  berufen  worden. 
Heinrich  Vogeler,  der  Intendant  des  Magde- 
burger  Stadttheaters,  hat  der  Stadt  sein  Amt 
zur  Verfiigung  gestellt,  um  die  geplanten  Re- 
organisations-  und  SanierungsmaBnahmen  zu 
ermoglichen.  Uber  seine  Nachfolge  bzw.  iiber 
die  Frage,  in  welcher  Form  das  Theater  iiber- 
haupt  weitergefiihrt  werden  soll  (ob  als  Pacht- 
betrieb  oder  als  Stadtisches  Theater  mit  einem 
Intendanten  oder  nur  mit  einem  Schauspiel- 
leiter  und  einem  Opernleiter)  ist  noch  keiner- 
lei  Entscheidung  erfolgt. 
Lauritz  Melchior  ist  vom  danischen  Konig 
zum  Kammersanger  ernannt  worden. 
Karl  Maria  Zwifiler,  gegenwartig  erster 
Kapellmeister  am  Hessischen  Landestheater 
in  Darmstadt,  wurde  fiir  die  nachste  Spiel- 
zeit  fiir  das  Opernhaus  Breslau  verpflichtet. 
Jaap  Kool  hat  einen  Lehrauftrag  an  die  Freie 
Schulgemeinde  Wickersdorf  bei  Saalfeld  a.  d. 
Saale  angenommen. 

Das  Jenaer  Konservatorium  der  Musik  (Dir. 
W.  Eickemeyer)  hat  eine  zweite  Orchester- 
klasse  unter  Leitung  von  W.  Heuser  einge- 
richtet. 


PIRASTRO 
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SAITE 


In  den  Lehrkorper  der  Westfalischen  Schule 
fiir  Musik  in  Miinster  (Leitung  Richard  von 
Alpenburg  und  Richard  GreB)  wurden  neu 
aufgenommen:  die  in  Theorie  und  Kompo- 
sition  staatlich  gepriiften  Privatmusiklehrer 
H.  Josef  Schaut  und  Aloys  Wagner. 
Theodor  Wiehmayer  feierte  am  7.  Januar 
seinen  60.  Geburtstag.  Er  hat  erfolgreiche 
Konzertreisen  nach  Amerika,  Schweden  und 
Norwegen  unternommen,  war  von  1902  bis 
1906  Lehrer  am  Leipziger,  dann  bis  1924  am 
Stuttgarter  Konservatorium. 
Arno  Rentsch,  der  Berliner  Tonsetzer  und  Mu- 
sikpadagoge,  beging  am  9.  Januar  seinen 
60.  Geburtstag.  Rentsch  war  Mitbegriinder  des 
Kittelschen  Chores,  der  auch  sein  groBes  Chor- 
werk  >>Weltfriihling<<  aus  der  Taufe  hob. 
Prof.  Dr.  Fritz  Stein,  der  Ordinarius  der  Uni- 
versitat  Kiel,  hat  am  17.  Dezember  seinen 
fiinfzigsten  Geburtstag  gefeiert. 
Prof.  Arnold  Schmitz  in  Bonn  hat  einen  Ruf 
auf  den  musikwissenschaftlichen  Lehrstuhl 
der  Universitat  Breslau  als  Nachfolger  von 
Prof.  Max  Schneider  erhalten  und  angenom- 
men.  Schmitz,  Schiiler  von  Ludwig  Schieder- 
mair,  studierte  in  Bonn,  Miinchen  und  Ber- 
lin  Musikwissenschaft,  promovierte  1919  und 
habilitierte  sich  1921  in  Bonn,  wo  er  1923 
einen  Lehrauftrag,  und  1928  die  Ernennung 
zum  nichtbeamteten  a.  o.  Professor  erhielt. 
Er  hat  bisher  in  erster  Linie  sich  der  Beetho- 
ven-Forschung  gewidmet. 
Erich  Schenk  hat  sich  an  der  Universitat  Ro- 
stock  als  Privatdozent  fiir  Musikwissenschaft 
habilitiert. 

TODESNACHRICHTEN 

Conrad  Ansorge,  der  hochbedeutende  Pianist, 
ist  am  13.  Februar  in  Berlin  gestorben.  Die 
»Musik«  veroffentlichte  in  Heft  8  des  XX. 
Jahrgangs  ein  warmes  Lebensbild  des  Kiinst- 
lers  aus  der  Feder  von  Ernst  Ludwig  Schellen- 
berg  und  legte  ein  Portrat  Ansorges  bei.  Fiir 
das  nachste  Heft  ist  ein  Gedenkartikel  von 
Rudolf  Maria  Breithaupt  vorgesehen. 
Franz  Beidler,  Schwiegersohn  von  Frau  Co- 
sima  Wagner,  ist  in  Miinchen  unerwartet 
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einem  Schlaganfall  erlegen.  Beidler,  friiher 
Hofkapellmeister,  seit  etwa  20  Jahren  als 
Privatlehrer  und  Correpetitor  in  Mtinchen 
tatig,  hatte  fruher,  vor  allem  im  Ausland,  in 
RuBland  und  Ubersee  als  Dirigent  einen  Na- 
men  von  Klang. 

Emmy  Destinn,  bis  etwa  1920  eine  der  be- 
deutendsten  Buhnensangerinnen,  ist  am  28. 
Januar  infolge  eines  Schlaganfalls  in  Budweis 
gestorben.  Die  am  27.  Februar  1878  in  Prag 
geborene  Ktinstlerin,  die  mit  ihrem  biirger- 
lichen  Namen  Amalie  Kittl  hieB,  hatte  wie 
Marcella  Sembrich  zuerst  Violine  studiert 
und  erst  spater  Gesangunterricht  bei  Marie 
Lowe-Destinn  in  Prag  genommen,  der  zu 
Ehren  auch  die  Schulerin  den  Biihnennamen 
Destinn  annahm.  Von  1898  bis  1908  gehorte 
sie  der  Koniglichen  Oper  in  Berlin  an.  1908 
schied  sie  aus  dem  Verbande  derBerlinerOper, 
um  £ortan  in  Neuyork  zu  wirken.  Die  Destinn 
war  ein  Stern  allererster  Ordnung.  Santuzza, 
Carmen,  Aida,  Senta,  vor  allem  ihre  Salome 
waren  Gesangsleistungen,  die  unvergessen 
bleiben  werden. 

Im  Alter  von  37  Jahren  ist  der  Konigsberger 
Organist  und  Musiklehrer  FritzGehlhaar  einem 
Herzleiden  erlegen. 

Art  Hickman,  der  amerikanische  Vater  der 
Jazzmusik,  ist  im  Alter  von  42  Jahren  in  San 
Franzisko  gestorben.  Hickmann  war  in  seiner 
Jugend  Botenjunge.  Schon  immer  hatte  er 
ein  besonderes  Interesse  fiir  wilde  Melodien. 


Er  war  es,  der  als  erster  darauf  kam,dieRhyth- 
men  der  Eingeborenen  auf  dem  Saxophon  und 
dem  Banjo  nachzuahmen. 
Der  Komponist,  Pianist  und  Organist  Jean 
Hurĕ,  einer  der  Begriinder  der  Sociĕtĕ  Musi- 
cale  Indĕpendante  (S.  M.  I.)  ist  im  Alter  von 
53  Jahren  in  Paris  gestorben.  Hurĕ  war  auch 
Herausgeber  der  bekannten  franzosischen 
Zeitschrift  >>Orgel  und  Organisten<<. 
Alexander  Lambert,  ein  einst  auch  in  Europa 
bekannter  Pianist,  ist  in  Neuyork  am 
3i.Dezember  das  Opfer  eines  Verkehrsunfalls 
geworden.  Er  stand  im  67.  Lebensjahr. 
Margarete  Pisker,  die  Breslauer  Opernsange- 
rin,  ist  im  Alter  von  28  Jahren  verschieden. 
Man  setzte  auf  ihre  Entwicklung  groBe  Hoff- 
nungen. 

Graf  Seebach,  der  mutigste,  charakterfesteste 
und  erfolgreichste  Opernfiihrer  der  Neuzeit, 
1894  bis  1918  Generalintendant  der  sachsi- 
schen  Hoftheater,  ist  im  Alter  von  76  Jahren 
in  Dresden  verschieden.  Er  war  ein  Bahn- 
brecher  auf  dem  Gebiet  der  neuzeitlichen  Oper 
und  des  Dramas.  Richard  StrauB  hat  ihm  die 
glanzvollen  Erstauffiihrungen  seiner  >>Feu- 
ersnot<<,  »Salome«,  »Elektra«  und  des  >>Rosen- 
kavaliers<<  zu  danken.  Das  von  ihm  verpflich- 
tete  Kiinstlerensemble  za.hlte  die  erlesensten 
Namen.  Unter  seiner  Agide  war  Dresden  die 
beriihmteste  PHegestatte  musikalisch-drama- 
tischer  Kunst  in  Deutschland. 


Der  Verlag  B.  Schott's  Sohne,  Mainz,  eroffnet  soeben  die  Subskription  auf  das  groBe  Sammel- 
werk  Heinrich  Mollers  >>Das  Lied  der  V61ker.<<  Dieses  Standardwerk  des  deutschen  Musik- 
verlages,  das  bisher  in  13  Einzelheften  vorlag,  erscheint  hiermit  in  drei  Sammelbanden  und 
diirfte  in  dieser  Form  die  Zustimmung  des  musikinteressierten  Publikums  finden.  Die 
Bedeutung  des  Mollerschen  Werkes  ist  bekannt,  wenngleich  es  wahrscheinlich  erst  einer 
spateren  Generation  vorbehalten  bleiben  diirfte,  seine  Auswirkungen  auf  musikalischem 
und  kulturellem  Gebiet  zu  wiirdigen.  Der  jetzigen  ist  die  Aufgabe  gestellt,  die  reichen 
Schatze,  die  dieses  Lebenswerk  Mollers  birgt,  fruchtbar  und  dem  musikalischen  Leben 
unseres  Volkes  dienstbar  zu  machen.  Unter  diesem  Gesichtspunkt  kann  das  Verdienst 
des  Verlages  B.  Schott's  Sohne,  das  dieser  sich  durch  die  Herausgabe  dieses  Werkes  er- 
worben  hat,  nicht  hoch  genug  eingescha.tzt  werden.  Auf  den  unserer  heutigen  Nummer  bei- 
liegenden  Prospekt  sei  besonders  hingewiesen.  Es  ist  mit  Thomas  Mann  zu  wiinschen,  daB 
das  Vertrauen,  das  der  Verlag  auf  die  besten  geistigen  Triebe  unseres  Volkes  setzt,  mit 

dem  Subskriptionserfolg  belohnt  werde. 


NachBruck  nur  mit  ausBriicklicher  Erlaubnis  Bes  Verlages  gestattet.  Alle  Rechte,  insbeson&ere  Bas  oer  Ober- 
selzung,  yorbehalten.  Fur  Bie  ZuriicksenBung  unverlangter  oBer  nicht  angemelBeter  Manuskripte,  falls  ihnen 
nicht  geniigenB  Porto  beiliegt,  ubernimmt  Bie  ReBaktion  keine  Garantie.  Schwer  leserlidie  Manuskripte  werBen 
nicht  geprutt,  eingelaufene  BespreAungsstiicke  (Biicher,  Musikalien  unB  Schallplatten)  grunBsatzlich  nicht  zuruckgesdiicki 

Verantwortlicher  Schriftleiter :  Bernhard  Schuster,  Berlin-Schoneberg,  HauptstraBe  38 
Verantwortlich  fiir  den  Anzeigenteil :  Max  Hesse's  Verlag,  Berlin-Schoneberg 
Druck :  Frankenstein  &  Wagner,  Leipzig 
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EugenlcAdam 

WILH  ELMSTRASSE  38>  HaCllell 


Maria  -sron  Basilicles 

ALT  /  OPER  /  LIED  /  ORATOHIUM 

Berlin  W  62  •  Lan«aaraf ensir.  8 


Clara  Maria  Elshorst 
mi 

Oratorim  —  Litdtr 
Berlin-Charlottenburg    Fredericiastrafle  28 

Telefon:  Westend  6411 


Anna  Haasters-ZInkeisen  *  Pianistin 

Oflsseldorf.  Kaiser-Wilhelm-Str.  37 


M ADW  UAilM  B«rlln-WMm«rsdorf 

■^*»»"*  W  BKKL.INKRSTR.89,  UHLAM»  1474 

Stimmbildnerin  fQr  Rede  and  Gesang  (staatl.  anerkarntl 
Lehrerin  an  derSchauspielschale  des  Deutschen  Theaters 
Leiterin  des  Berliner  Frauen  -Teraetts  *  Tonfilmknrse 


Anneliese  Hasselmann 

Pianistin  /  Neuwied  a.  Rh. 


I 


Uans  Kunz,  'Bamlon  und  BaB 

Mwictuta,  Sa.,  Retcheabachet  SltaSe  45 

tHed.    •   Saltade   *  Cralorium 


Pian!stFr  onz  Lan$er  MOL1 


Hola  'Marsh 

Bllislin 


I 


"Berfm~Friedenau 
BlankenbergslraBe  12 


Willi  v.  Hoellender» 

Komponist,  KUwnnrtuoa,  Schrirteteller,  KepellmeUter 
OlM««n  (friber  Bcrlia),  MOMatr.  8 
Modornsta  Instrumentlarungen  (.  jede  Bwetnm». 

ArreacenMnU  aller  Art.  Qnerfeilnneen. 

(Strengste  Diekretien.)  Klarieninlerriebt. 
IndiTidueller  brietlicher  Theorie-Unterricht. 


Gesangsmeister  »I_J_I._.._I  Intern»tional 

^.r  MadolOYitcn sgss 

Aasbildang  f iir  Oper,  Oratoriam,  Komert  in  deutscher, 
traniosischer  and  iialienischer  Sprache —  Extraknrse  flir 
SttamarateandGesangspadagogen,  aach  Tontilmteehnik 
BerllnW15,I>udwi*kircb»tr.l2G.III.Tel.:01iva3»  14(5-7) 


Corry  Nera 

Konzertsan_£erln  (Sopran) 

BEBLm-aranenrald,  Orberstr.  P.Tel.:  TJhland 7280. 


2>ccs  tKtrid  2Vf  e«  ~  Quetrt*stt 

OHridNies,  Aenne  Hildebrand,  Elma  Dotlein,  Gisela  SpleB 
Freibnrg  I.  Br.,  ErnlnstraSe  ««,  III 


Kammersanger  Altred  Paulus 

-^■■1  BASSBARITON 

BRAUNSCH  "EiG,  Hagenstr.  9  Tel  7300 


Cellovirtuose 

Carlth.  PreuBner 

Xonzert  /  Unterricht  /  Kanmcnn.sik 

Hervorragender  Padagoge 
VoUkommene  AusbAdung  bis  zur 
Meisterschaft  einscht 
Nebenracher 


Haus  Preupner,  Marxgrun 

bei  Bad-Steben,  Frankenwald  (Bayern) 


Oratorien  —  SOPKAtT  —  TAeder 

Chartottenburg  II,  Carmer-Stra/Se  6  /  SteinplatzC1  0950 


I 


Selma  Honisberser 


PIANISTIN 


=  Rarlin  WJIA  Nollenooristr.  10  = 
=  OCrilll  W  OV  Tel.  NoHenOori  4067  = 


I 


RUT  H    K  I  S  C  H  - ARNDT 

OkATOKIES  —  IiIEDEK 

KSln  am  Bh.-Lindenthal,  Gleoelcr  Str.  188,  Fernrnf  49591 


JULIE  DE  STUERS 

ALT  •  MEZZO  •  SOPRAN  ♦  LIED  .  ORATORIUM 
HAAG,    HOLLAND,   HOUTRUSTWEO  14 


EHILIE  WACKERNAGEL 

Alt  —  aieaso 

GartenatraBe  93  Uaael  Tel.  8afran  31.38 


ELLA  PAHCERA 


ENGAGEMENTS  DURCH  ALLE 
KONZERT- OIREKTIONEN 

SOUL:  BAD  ISCHL,  QB.-0iTLBa. 

KOKKOBDIA-STKASSK  & 


Das  Standardwerk  jederMusikbibliothek 

ist 

HUGO  RIEMANNS 

MUSIKLEXIKON 

11.  vollig  umgearbeitete  u.  erneuerte  AuAage,  herausgegeben  von 

ALFRED  EINSTEIN 

Umfang  und  Ansstattung:  2200  (!)  Seiten  Lexikonformat  auf 
bliitenweiBem  Papier.  Einbandentwurf  von  Prof.  Dr.  E.  Preetorius 

Prels:  Ausgabe  in  2  Ganzleinenbd.  (dunkelbl.Buckram  mit  echtGold)  M.84,— 
Ausgabe  in  2Halbfranzband.  (feinst.Ziegenled.  mit  echt  Gold)  M.  96, — 

Noch  immer  und  beute  mehr  als  je  darf  sich  das  Werk  ats  die  reichste  Enzyklopadie  des 
gesamten  musikalischen  Wissens  der  Gegenwart  bezeichnen,  das  jede  Frage  des  Musik- 
iebens  und  der  Musikwissenschalt  nach  dem  neuesten  Stande  der  Kenntnis  erschoptend  be- 
antwortet.  Der  „Riemann"  bringt  die  Biographien  der  grofien  und  kieinen  Meister  aller 
Zeiten  nebst  Angabe  der  Werke,  unterrichtet  flber  die  Musik  des  Altertums,  uber  die  Kunst 
tremder  V6Iker,  behandelt  theoretische  asthetische  Fragen,  die  physikalischen  Grundlagen 
der  Musik,  Bau  und  Verwendung  der  Iirstrumente  und  erlautert  alle  sonst  vorkommenden 
musikalischen  Begritte.  F0r  den  Forscher  und  Studierenden  sind  die  eingehenden  Literatur- 
und  Quellennachweise  von  hohem  Wert.  Auch  iiber  wichtige  Einrichtungen,  wie  Fach- 
bibliotheken,  Zeitschritten,  Instrumentensammlungen,  Stiitungen,  Vereine,  Verleger,  Instru- 
mentenbauer  usw.,  wird  zuverl3ssig  Auskuntt  erteilt.  Zeitgenossische  ausubende  Kiinstler 
sind  weitgebend  berucksichtigt.  Die  elfte  Autlage,  um  die  Haltte  starker  als  die  vorher- 
gehende,  reicht  bis  in  die  jiingste  Gegenwart. 

Riemann»  MusikIexikon  ist  ein  Werk  von  Weltruf,  wie  cs 
in  seiner  Art  nach  dem  ttbereinstimmenden  IJrteil  der  in- 
nnd  auslSndisehen  Presse  kein  Volk  der  Welt  besitzt 


MAX  HESSES  YERLAG  *  BERLIN 


Oie  in  diesem  Heft  beiliegenden  Prospekte  der  F1rmen  FR.  KISTNER 
&  C.  F.  W.  SIEGEL,  LEIPZIG,  CARL  LINDSTRdlW  A.-G.,  BERLIN 
nnd  B.  SCHOTTS  sdHNE,  MAINZ,  emptehlen  wir  besonderer  Beachtung 
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Luckhiu*(lt,  Wien,  phot. 


Busonis  Geburtshaus  in  Empoli 


Bildnis  des  elijahrigen  Busoni 
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ANNA  E  FERDINANDO  WEISS -  lilJSONI 


ROGRAMMA, 


l.  Primo  tcm|H»,  ScherM  Andante,  Pinale  dcl  t? rr,o  graade  (  oncerlo  sinfonieo  Per  Piau«v 
forte  co»  aceompagnameueo  Ji  Quintettfl  aJ  areo  obbUgai^  eacguito  dai  Slguori  Helier, 
Prcntali,  Cimesoita,  Maaritii,  Bcccelli  ed  Anna  Werss-BuMtii.  • 
3.  Adagto  *  Polonest  per  ClarineUo  ooo  ncwrapagjnmentP  ,lt  Fiaaofortc  Slgoor  F.  Weiss-Btiscni.  Keism^r. 


A.  Prinio  tempo  d«JIa  Soonta  io  Do  -u;i.  -wro.  1 


/  A.  Primo  i 
i  B.  II  Pow 


O.  Cmcdti 


t  B.  II  Povcro  OrCinello,  / 

eseguiti  tut  Pianotorte  dal  gJovancttfl  setlenne  Fcrriirdo  WeiKs-Iirisoni. 
4.  La  madre  ehren.  Poesia  decUmata  Jalla  eeieore  artista  draiamatica  G.  Biagini-Pescatori. 
.    /  A,  Qnnrta  SooAtiua  in  Fa  rtci^ioro 
'    I  li.  Marein  del  Soldato 

eieguitl  snl  Piamitorte  dal  giovanetto  seiicnne  Frrrorrt<>  Wclss  ■  Huson!. 

6.  Esaltn/ioai  mctodiche  per  Clarloattr.  cen  atcompagnaraento  it  piaeofortc  Si$  F.  Welas-Suaonl.  Baerinum. 

7.  Pewso  da  Salon  per  Piano  solo,  eaegnito  datla  Pimiista  Anna  Welss-Busonl. 

8.  Fantnsia  di  Btmnra  jKr  CUriuetto  con  aceomjsi&namcato  i\  Pianoforte  Sig.  F.  Weiss-Busonl.  JlaMrcda. 


Schumam/, 


I  pmi  per  Clarinetto  tafcrint>   aocompa^hHti  >*!  Pianoforte  dd  dirtintissimo  mscstro  SlgaOt 

R.  L  a  u  a  r  i  n  l 


Preszo  del  Biglietto  df  ingrosso  fior.  TJNO.  -  Sedia  soiai  50. 

Principiu  ntle  «re  otto* 


I  Biglietti  dTingre^o  «  trovmnno  yenrlihiJi  dai  Signori  negoaiantt  di  m^sica  Sigg.  Yiecntini. 

Sahrodcr  &  Meyer  e  Perco  &  Comp. 


A,      K.  D.  B, 


T^p.  d*t  U*nri 


Programm  von  Busonis  erstem  Auftreten  in  Triest 
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Programm  des  ersten  Busoni-Konzerts  in  Wien 
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Marche  iunebre 


eine  Komposition  Mozarts? 
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Ein  Brief  Hugo  Wolfs  aus  dem  Irrenhaus 
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Felix  Weingartner 
einer  Orchesterprobe  in  B 

Karikatur 
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Franz  Schubert 
Gemalde  von  Bacchi 
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B.  Dittmar,  Reg:nsburg,  phot. 


Die  Schubert-Bliste  in  der  Walhalla 

von  Weckbecker 
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E<L  Kriimer,  Leipzig,  phob. 


Das  Schubert-Denkmal  in  Leipzig 


von 
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>i.£,.iiiiXi. 


Gattin 
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Anton"-  Rubinstein 


Zeichnung  von  Alb.  Decker  1842 
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Anton  Rubinstein 
Zeichnung  von  Eliz  Bohm  1892 
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Zeichnung  eines  hollandischen  Kiinstlers  184] 


L 


Der  Anfang  des  Klavierkonzerts  d-moll  op  70  von  Anton  Rubinstein 
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Hans  von  Biilow 
Anfang  der  Zwanziger 
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Hans  von  Biilow  auf  dem  Totenbett 
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Johannes  Brahms 


zur  Zeit  ihres  Liebesbundes 


Agathe  von  Siebold 
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Titelblatt  der  Matthaus-Passion 


K 


DIE  MUSIK  XXII/4 


Die  erste  Seite  des  Praeludium  con  Organo  pleno, 

pedale  di  Joh.  Seb.  Bach 


> 


DIE  MITSIK  XXU/4 


 r—-  * 


Ft)NFUNDZWANZIG  jahre  universal-edition 

gleichbedeutend  mit  dem  ungeheuren  Weg,  den  die  Musik  von  der  tonalen  Kompo- 
sition  zu  der  >>mit  12  nur  aufeinander  bezogenen  Tonen«,  vom  C-dur-Dreiklang  zum 
Mutterakkord  *)  zuriickgelegt  hat,  und  den,  als  einziger  Verleger,  vom  Anfang  an 
gegangen  zu  sein,  das  unvergangliche  Verdienst  Emil  Hertzkas  ist.  Ihm  sind  die 
umstehenden  Zwei  Lieder  uber  den  gleichen  Text  von  Theodor  Storm,  die  diesen  Weg 
veranschaulichen  sollen  und  hier  ihre  erste  Verbffentlichung  eriahren,  zugeeignet.  Sie 

das  eine  zu  Anfang,  das  andere  am  Ende  des  Jahrhundertviertels  (1900  bis 


von 


ALBAN  BERG 


— 


)  Der  von  Fritz  Heinrich  Klein  entdeckte  12-Ton-Akkord,  der  auch  alle  zwolf  Intervalle  enthalt 


— 


DIE  MUSIK  XXII/5 


Das  Theater  an  der  Wien.    Unbekannter  kolorierter  Stich  (1810). 
errichteten  Gebaudes  lebte  Beethoven  in  den  jahren  1803  bis  180^ 
uberlassenen  Wohnung.   Hier  arbeitete  er  an  »Vestas  Feuer«  und  am  »Fidelio«. 


Im  zweiten 
m 


kamen  1805  »Vestas  Feuer«  (von  Weigl)  und  »Fidelio«  zur  Urauffuhrun 


Stock  dieses  1801 
von  Schikaneder 
Im  Theater  selbst 


In  diesem  heute  der 


raume  Europas, 


Wiener  Nationalbibliothek  gehdrig 
fanden  die  von  Mozart  dirigierten 

:  Fischer  von  Erlach  d.  A. 


en  groBen  Saal,  einem  der 
Handel-Auffuhrungen  statt. 
Miinchen,  R.  Piper  &  Co.) 


schonsten  Barock 
(Aus  Hans  Sedl 


I >  I  E  MUS  JK  XXII/(I 


Pieperhof,  Loipzig,  phot, 

Orest 


Urauffuhrung  von  Ernst  Krenek :  Leben  des 
..  .. :  Adolf  Vogel,  Orest :  K.  A.  Neumann 
Biihnenbild  von  Oskar  Strnad 
Regie  :  Walther  Briigmann.    Dirigent :  Gustav  Brecher 


DIE  MUSIK  XXH/G 


Photo  Cliristine  Fritz,  Koln 

und  Szenenbild  der  Urauffiihrung  von  Walter  Braunfels :  Galatea 

und  Faune 

Buhnenbild  von  Egon  Wilden  (Diisseldori) 
Regie  :  Max  Hofmuller.    Dirigent :  Eugen  Szenkar 


DIE  MtTSIK  XXII/6 


i 


J 


Iv.  Baucrmann,  Frankfurt  a.  M.,  phot, 


Buhnenbild  der  Urauffuhrung  von  Arnold  Schonberg :  Von  heute  auf 

Regie  :  Herbert  Graf.    Dirigent :  Hans  Wilhelm  Steinberg 
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